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Konstituierung von Textsorten (Gemeinromanische Tendenzen XIII)
1. Textsorten und Gattungen
Eine Grundüberzeugung, welche die meisten Schulen der neueren Literaturwissenschaft verbindet und
sie etwa von der „Idealistischen Neuphilologie“ oder dem „New Criticism“ trennt, besteht in der
Ansicht, daß kein Text als unmittelbar individueller Ausdruck seines Autors aufzufassen ist. Nach
dieser Ansicht werden der subjektive Ausdruckswillen oder – unter einer andern Perspektive betrachtet
– das subjektive Kommunikationsinteresse in Texten nicht allein durch die Vorgabe des allgemeinen
Sprachsystems („langue“) geprägt, dem die jeweilige Äußerung als besondere Rede („parole“) angehört.
Zwischen den Ebenen von „langue“ und „parole“ wirken vielmehr noch weitere institutionalisierte
Regelkomplexe der Sprachverwendung, welche indes weniger eindeutig beschreibbar erscheinen als
die Grammatik eines Sprachsystems. Unter ihnen kommt zwei – selbstverständlich miteinander
zusammenhängenden – Komplexen die größte Bedeutung zu. Gemeint sind zum einen die Diskurse, wie
sie die Sprachverwendung innerhalb der neuzeitlich zunehmend ausdifferenzierten Funktionssysteme,
Wissensformationen und Fachdisziplinen vor allem auf einem lexikalisch-semantischen Niveau
regulieren; zum anderen bestimmte Modelle textueller Organisation, an deren auch syntaktische und
pragmatische Aspekte umfassenden Mustern sich sowohl die Diskurse wie die Äußerungen alltäglicher
und literarischer Rede orientieren (gleichgültig ob das den Redenden bzw. Schreibenden bewußt ist oder
nicht). Solche Modelle textueller Organisation, durch die jede halbwegs komplexe, auf Verständigung
abzielende schriftliche Äußerung zugleich generiert und konditioniert wird, nennen wir Textsorten.
In diesem Sinne verstandene Textsorten sind der Literatur und der Literaturwissenschaft (-kritik)
immer schon unter dem Begriff von Gattungen bekannt gewesen. Auch die Gattungen funktionieren
als mehr oder weniger umfänglich und genau konventionalisierte Regelkomplexe, die zwischen der
Kompetenz der allgemeinen Literatursprache und der Performanz des besonderen Textes vermitteln.
Eine markante Unterscheidung der beiden Begriffe, nach welcher der „linguistische Begriff Textsorte“
dem „historisch-literarischen Gattungsbegriff“ gegenüberstünde (Weinrich 1972, 161), erscheint
möglich, aber nicht unbedingt praktisch; denn „historisch“ determiniert ist jede Textsorte offensichtlich
ebenso wie jede Gattung, und außerdem würde prinzipiell nichts dagegen sprechen, Gattungen auch
linguistisch oder Textsorten auch literaturwissenschaftlich zu analysieren und zu klassifizieren. Wir
2ziehen deshalb eine andere terminologische Option vor, welche die Textsorte als Oberbegriff definiert,
dessen Extension den Bereich sowohl literarischer wie pragmatischer Sprachverwendung umfaßt,
während die Gattung als eine speziell literarische Subkategorie der Textsorte gelten soll.
Zu beachten ist hier freilich, daß die geläufige Unterscheidung von Textsorte als „linguistischem“
Begriff und Gattung als „historisch-literarischem“ Begriff insofern gute Gründe hat, als mit den
unterschiedlichen Konzepten gemäß ihrer Herkunft oft unterschiedliche methodologische Präferenzen
und „Wissenschaftsstile“ verbunden werden. So folgen aus der literaturgeschichtlichen Herkunft des
Gattungsbegriffs unübersehbare Schwierigkeiten bei allen Versuchen, die Fülle generischer Termini in
einer zufriedenstellenden systematischen Ordnung zu gliedern. Diese Schwierigkeiten gehen nicht auf
eine gleichsam konstitutionelle Unfähigkeit der Literaturwissenschaft zur Systematik zurück, sondern
sind durch die Vielzahl vorgängiger Systematisierungen bedingt, welche in der Literaturgeschichte
jeweils reale, textgenerierende Wirkungen gezeitigt haben. Der Literaturwissenschaftler kommt daher
beim Umgang mit Gattungsbegriffen nicht umhin, sorgfältig die historischen Begriffsbildungen
zu berücksichtigen, die im allgemeinen unter den Prämissen ganz divergierender, ja disparater
Abstraktionsebenen und Merkmalshierarchisierungen erfolgt sind. Demzufolge hat sich in der
Gattungsforschung eine gewisse Tendenz entwickelt, vorzugsweise induktiv, semasiologisch und eher
skeptisch gegenüber Systematisierungsaussichten zu verfahren (cf. etwa Nies 1978).
Anders sieht die Lage in der Linguistik als dem Ursprungsmilieu des Textsortenbegriffs aus.
Zu dessen Erfolg hat ja nicht allein der Wille zur Generalisierung beigetragen, sondern auch
ein verständliches Unbehagen an den notorischen (doch unvermeidlichen) Inkonsistenzen aller
literaturwissenschaftlichen Ansätze zur Gattungstheorie und Gattungssystematik. Daher ist zu verstehen,
daß sich zumal in den frühen Phasen der Textsortendiskussion ein oft überschwängliches Vertrauen
in die Produktivität theoretisch unanfechtbarer Klassifikationen bemerkbar machte (cf. etwa Gülich/
Raible 1972). Solche Klassifikationen schienen auf einem Niveau hinlänglicher Konsistenz und
Distinktionsschärfe um so leichter erreichbar zu sein, als die Textlinguistik in den Alltagstexten von
Reklame oder Gebrauchsanweisungen ein Terrain zu sondieren meinte, das sie für historisch wesentlich
unbelasteter und deshalb in stärkerem Maße systematisch reorganisierbar hielt als die traditionsgesättigte
Welt der literarischen Gattungen. Demnach ist – zumindest in der linguistischen – Textsortenforschung
eine größere Neigung zu deduktiven und onomasiologischen Ansätzen verbreitet, bei denen man ungern
Aussagen macht, „ohne zuvor ein theoretisches Modell entwickelt zu haben“ (Wienold 1972, 156).
2. Semasiologische oder onomasiologische Textsortenkonstituierung?
3Hinter den skizzierten Differenzen des „Wissenschaftsstils“ im linguistischen oder
literaturwissenschaftlichen Umgang mit Textsorten (Gattungen) läßt sich ein grundsätzliches
Problem der Gegenstandskonstitution feststellen. Gemeint ist die Alternative zwischen Ansätzen,
die bei der Identifikation einer Textsorte – semasiologisch – von der Identität einer historischen
Gattungsbezeichnung ausgehen, und Ansätzen, die – onomasiologisch – auf die Identität bestimmter,
zumeist apriorisch postulierter Textstrukturen rekurrieren. Dabei tritt diese Alternative gewöhnlich
in Begleitung von zwei weiteren methodologischen Oppositionen auf: der Alternative zwischen
induktiven und deduktiven Verfahren sowie der Alternative zwischen einem „realistischen“ und
einem „konzeptualistischen“ Verständnis des Textsortenbegriffs (cf. Hempfer 1973, 56–57). Unter
solchen Alternativen ergeben sich zwar nicht notwendigermaßen, aber doch tendenziell, gewisse
Korrelationen. Sie laufen in der Regel darauf hinaus, daß die semasiologischen Ansätze meistens mit
induktiven Verfahren und einem realistischen Begriffsverständnis verbunden werden, während die
onomasiologischen Ansätze sich gewöhnlich auf ein konzeptualistisches Begriffsverständnis stützen und
deduktive Verfahren bevorzugen.
Selbstverständlich haben beide Optionen jeweils ihre partielle Berechtigung, deren Argumente an
dieser Stelle nicht noch einmal rekapituliert werden sollen. Wichtig erscheint uns lediglich, einen
häufig übersehenen oder verdrängten Aspekt zu betonen, dem bei der Entscheidung, den einen
oder den anderen Ansatz zu privilegieren, besondere Relevanz zukommt. Wie bei allen Fragen von
Klassifikation und Typologie ist auch beim Problem der Textsortenkonstituierung letztlich nicht der
Code „Wahr-Falsch“, sondern der Code „Praktisch-Unpraktisch“ entscheidend. Das heißt: Wir richten
die Definition und die Klassifikation einer oder mehrerer Textsorten einerseits wohl nach dem Kriterium
ihrer Gegenstandsadäquatheit ein, andererseits jedoch auch – und vordringlich – nach der Maßgabe
unseres spezifischen Erkenntnisziels. Je nachdem ob wir an anthropologischen Invarianten, an historisch
langfristigen Systemprozessen oder historisch kurzfristigen Stildifferenzen interessiert sind, werden wir
zu verschiedenen oder verschieden kombinierten Verfahren der Textsortenbestimmung greifen.
Als eine weithin gültige „Regel“ läßt sich dabei die folgende Praktikabilitätsannahme beobachten.
Ist das Interesse auf anthropologische Generalisierungen gerichtet, erfolgt die Textsortenbestimmung
zweckmäßigerweise onomasiologisch und deduktiv, um – sei es „konstruktivistische“, sei es
„fundamentalontologische“ – Modelle des „Narrativen“, des „Lyrischen“, des „Dramatischen“ etc.
zu erarbeiten. Dagegen dominieren semasiologische Gesichtspunkte und induktive Verfahrensweisen,
wenn das Interesse sich den Aufgaben historischer Differenzierung zuwendet, und wahrscheinlich gilt
diese Dominanz um so hochgradiger, je spezieller, kurzfristiger und kleinräumiger die Differenzen
sind, welche jeweils in Frage gestellt werden. Ähnlich plädiert auch Hempfer (1973, 136) für eine
„dialektische Vermittlung von Induktion und Deduktion“, deren jeweiliger methodischer Anteil davon
4abhängig ist, ob der Forscher in erster Linie eine „historische Gattung (Epos, Verssatire usw.)“ oder
eine „Schreibweise als absolute bzw. relative generische Invariante (das Narrative, das Satirische usw.)“
thematisiert (cf. ib., 224).
Demnach empfiehlt sich, soweit es um eine (typologisierende) geschichtliche Bestandsaufnahme
und nicht um ein theoretisches System von Textsorten geht, der Ausgangspunkt realer historischer
Gattungsbezeichnungen eher als der postulierter idealtypischer Gattungsstrukturen. Einen solchen
semasiologischen Anfang zu machen, verlangt indessen die Berücksichtigung einiger Nachteile und
Risiken, welche dieser Verfahrensweise unweigerlich anhaften. Sie bestehen zunächst darin, daß
sich unter derselben Bezeichnung sehr verschiedenartige idealtypische Gattungsstrukturen verbergen
können, was besonders bei Gattungsbezeichnungen mit langfristiger historischer Fortüne häufig der Fall
ist.
Beispielsweise trifft der Begriff Madri(g)ale bei Petrarca und Marino lyrische Genera, die sowohl
in ihrer metrischen wie in ihrer thematischen Struktur signifikante Differenzen aufweisen, weshalb
es – auch unter literarhistorisch-genetischen Aspekten – opportun erscheint, die irreführende Einheit
dieser Gattung in ein Trecento- und ein Cinquecentomadrigal aufzuspalten (cf. Schulz-Buschhaus
1969, 42–58). Ähnlich vieldeutig wirkt der Begriff Pastorale,der allein in der französischen Literatur
zugleich dramatische, lyrische und lyrisch-epische (Misch-)Texte bezeichnen kann (cf. Nies 1978, 38–
39). Wenig ergiebig wäre schließlich eine romanistische Gattungsgeschichte der Komödie,die – exklusiv
semasiologisch angelegt – so disparate Werke wie Dantes Divina Commedia,Calderóns El médico de su
honra und Labiches Le Voyage de M. Perrichon umfassen müßte.
Ebenso evident ist die dazu komplementäre Verwirrung, welche entsteht, wenn um eine weithin
identische Textsorte eine Proliferation verschiedener Termini entsteht. So präsentiert Nies (ib., 99–
102) nebeneinander die Gattungstitel Autobiographie und Confessions,die offenkundig mit gleichem
Recht auf Rousseaus Les Confessions applizierbar sind. In der französischen und der italienischen
Renaissancedichtung koexistieren für ein und dieselbe Textsorte jeweils die Bezeichnungen Élégie und
Épître amoureuse (cf. Scollen 1967, 56), Elegia und Capitolo amoroso (cf. Maurer 1957, 23), wobei
der Unterschied anscheinend lediglich in dem höheren Prestigeanspruch der antikisierenden Titel Élégie
(Elegia) liegt. Besonders zahlreiche Bezeichnungen hat die Gattungstradition von Vergils Bucolica auf
sich gezogen, in der außer dem Kollektivbegriff Bukolik die kaum zu differenzierenden Bezeichnungen
Ekloge, Idylle, Pastorale üblich geworden sind.
Ist das Vorgehen der Textsortenbestimmung primär semasiologisch orientiert, werden folglich
kontinuierliche onomasiologische Rückversicherungen notwendig, um den möglichst eigenständigen
Gehalt und Stellenwert des Terminus in einem weiteren Kontext benachbarter Termini abzusichern.
Eine solche onomasiologische Kontrolle erscheint um so dringlicher geboten, als die pure
5Gattungsbezeichnung ja noch nichts über die gattungskonstitutive Dominante aussagt, welche der
Gattung (Textsorte) ihre jeweilige Identität verleiht. Sie kann wie beim Sonett in der metrischen
Form bestehen, wie bei Epitaph oder Epithalamion (Hochzeitsgedicht) in bestimmten, an konkrete
Anlässe gebundenen „Sprachsituationen“ (Suerbaum 1971, 122), wie bei den verschiedenen Arten der
Pastorale manchmal auch in einem bloßen Dekor. Mit Recht fordert Hempfer (1973, 150–153) hier, daß
die diversen denkbaren „Differenzierungskriterien jeweils eindeutig bestimmten Abstraktionsebenen
zugeordnet werden müssen“. Allein die akkurate Zuordnung von Differenzierungskriterien und
Abstraktionsebenen macht es nämlich möglich, genauere Auskunft über den Grad von Determiniertheit
zu geben, der einer Textsorte zu eigen ist; das heißt: zwischen stark determinierten und schwach
determinierten Textsorten zu unterscheiden. Diese Unterscheidung ist vor allem deshalb bedeutsam,
weil im allgemeinen nur stark determinierte Textsorten, die wie das Sonett über eine unverwechselbare
metrische Form oder wie die novela picaresca über eine Vielzahl von Merkmalen verfügen, historische
Prominenz gewinnen und langfristig identifizierbar bleiben. Schwach determinierte Textsorten – in dem
von Nies vorgelegten Material z. B. Bagatelle, Boutade, Brocard oder Contre-Vérité (cf. Nies 1978, 46,
73–75, 78) – erleben in der Regel dagegen bloß kurzfristige Karrieren, da die geringe Ausprägung ihrer
distinktiven Merkmale ihnen eine länger konstant bleibende Rekognoszierbarkeit verwehrt.
Unter Berücksichtigung onomasiologischer Gesichtspunkte zeigt sich demnach, daß es nicht nur
– wie selbstverständlich vorausgesetzt ist – verschiedene Textsorten, sondern auch verschiedene
Typen von Textsorten bzw. Textsortenkonstitution gibt. Sie können generell und abstrakt auf einer
Skala geordnet werden, welche von einem Extrem schwacher oder vager zu einem anderen Extrem
starker oder distinkter Determiniertheit verläuft. Indessen lassen sich die Entwicklungen und die
Geltungsbereiche unterschiedlicher Textsortentypen darüber hinaus – wenigstens in Ansätzen – auch
historisch spezifizieren. Bei dem Versuch, sie in einer solchen geschichtlich differenzierten Ordnung
zu gliedern, wird vor allem eine zentrale Distinktion sichtbar, welche der herkömmlichen Gattungs-
und Textsortentheorie nicht immer mit ausreichender Deutlichkeit bewußt zu sein scheint. Es handelt
sich um die Unterscheidung zwischen (der Volkssprache entwachsenen) metrischen Formen und
(antikisierenden) klassischen Genera. Sie ist von besonderer Wichtigkeit, da die derart unterschiedenen
Textsortentypen, zumindest was ihre jeweilige Genese betrifft, mit unterschiedlichen literarhistorischen
Epochen zu korrelieren sind.
3. Die metrischen Formen der Romania
6Grundsätzlich kann man die metrischen Formen, wie sie in der romanischen Literatur des Mittelalters
entstehen, jeweils einer bestimmten Sprache zurechnen. So kennt die französische Literatur das
Rondeau,die spanische den Villancico, dieitalienische die Ottava Rima oder die Terzinenfolge (Terza
Rima)des Capitolo. Gemeinromanisch werden von diesen Formen nur jene, welche den im Bereich der
Lyrik am frühesten kodifizierten und kanonisierten Literatursprachen entstammen: dem Provenzalischen
(Okzitanischen) und dem Italienischen. Diesen Sprachen verdankt die Dichtung der Romania die beiden
Versgebilde, die für lange Zeit gewissermaßen das Zentrum ihres lyrischen Formenbestandes bilden
sollten: Aus dem Provenzalischen ist die Canso (Chanson, Canzone, Canción) hervorgegangen, aus
dem Italienischen das Sonett. Dabei sind solche Formen volkssprachlicher Herkunft in der Regel allein
oder überwiegend metrisch bestimmt, dagegen kaum oder allenfalls in lockerer Konventionalität durch
inhaltliche und stilistische Vorgaben. Das heißt: In einem mittelalterlichen Sonett können sowohl – wie
bei den Dichtern des „Dolce Stil Nuovo“ – die Konzepte der hohen Minne als auch – wie bei Cecco
Angiolieri – die komisch-„realistischen“ Themen der Vaganten und Scholaren ausgedrückt werden.
Anders steht es mit den Genera, deren Ursprung nicht in den romanischen Sprachen selbst,
sondern in der griechisch-lateinischen Antike liegt: beispielsweise der Elegie, dem Epigramm oder den
verschiedenen Formen der Ode. Bei ihnen erscheint die metrische Identität nur schwach ausgeprägt.
Grund dafür sind die Schwierigkeiten, auf welche die Metrik der romanischen Sprachen bei dem
Versuch stößt, die quantitierenden Schemata der griechischen und lateinischen Metrik nachzubilden.
Von Ausnahmen abgesehen, pflegt die in der Renaissance einsetzende Übernahme der klassischen
Gattungen deshalb den metrischen Aspekt zurückzustellen und statt dessen eine Konstanz von Themen
und stilistischen Haltungen anzustreben. Daraus folgt, daß die Begriffe der klassischen Gattungen und
die der volkssprachlichen Formen im Bereich lyrischer Dichtung seit der Renaissance sozusagen auf
zwei verschiedenen Ebenen – einer eher thematisch-stilistisch bestimmten und einer eher metrisch
bestimmten – koexistieren. So kann im Cinquecento ein Gedicht, das sich nach seiner thematisch-
stilistischen Struktur als Elegia deklariert, die metrische Form der Terza Rima verwenden, und für
Nachbildungen pindarischer oder anakreontischer Oden liegt es nahe, auf jeweils geeignet scheinende
Formen der Canzone zu rekurrieren. Außerdem ist zu beachten, daß die lyrischen Genera antiker
Herkunft, da sie keiner Einzelsprache spezifisch angehören, anders als die lyrischen Formen prinzipiell
gemeinromanisch auftreten. Differenzen ergeben sich hier lediglich in der Intensität sowie in der
historischen Folge ihrer Diffusion, welche gewöhnlich von Italien ausgeht und in der französischen
Klassik im allgemeinen stärkere Wirkungen zeitigt als im spanischen Siglo de Oro.
Hat die Adaptation der klassischen Genera durch die Volkssprachen ihre wesentliche Epoche vom
16. bis zum 18. Jahrhundert, oder mit anderen Worten: von der Renaissance bis zum (Neo)Klassizismus,
so findet die Genese der speziell romanischen Dichtungsformen während des Mittelalters statt. Da
7sie aufgrund ihrer metrischen Eigenständigkeit, die vor allem im hohen Stellenwert der Reimordnung
zum Ausdruck kommt, nicht von antiken Vorlagen ableitbar sind, muß der Ursprung dieser Formen
letztlich im dunklen bleiben. Hypothetisch erschließbar wird er nur durch mehr oder weniger plausible
Konjekturen, welche immer wieder Stoff für anregende Kontroversen bieten, doch niemals von
eindeutigen Fakten – etwa in Gestalt zeitgenössischer poetologischer Urheberschaftserklärungen –
abgesichert werden können. Je näher man dem mutmaßlichen Ursprung einer Form zu kommen meint,
um so spärlicher und zufälliger erweist sich nämlich die schriftliche Überlieferung der frühen Texte,
so daß es in den meisten Fällen wohl möglich scheint, die spätere Kodifizierung und Kanonisierung
einer Form nachzuzeichnen, nicht aber, den geschichtlichen Moment und den strukturellen Vorgang
ihrer Genese zuverlässig zu bestimmen.
Charakteristisch für den heiklen Status solcher Ursprungsfragen ist etwa der Umstand, daß bei einer
Form wie dem Madrigal nicht einmal die Etymologie des Gattungsappellativs sicher feststeht. Im 16.
und 17. Jahrhundert wurde die Bezeichnung gern als „Hirtengedicht“ (madriale = mandriale) gedeutet,
während die neuere Forschung zwischen „carmen materiale“ und „carmen matricale“ schwankt (cf.
Spitzer 1935, 168–170, und Spitzer 1948). Beim Sonett ist zwar die Etymologie, die als Diminutiv
von provenzalisch son verstanden wird, nicht strittig; doch scheint ungeklärt, welchen Anteil an seiner
Genese einerseits die verselbständigte Kanonenstrophe nach Art der provenzalischen „cobla esparsa“
und andererseits der Strambotto oder die achtversige Canzuna der sizilianischen Volkslyrik gehabt haben
(cf. Wilkins 1959, 11–39, oder Friedrich 1964, 16–41). Auf ähnliche Weise kontrovers wird über die
Genese der Ottava Rima diskutiert. Guglielmo Gorni (1978, 79–94) möchte in ihr eine „Erfindung“ des
jungen Boccaccio sehen, die insbesondere von Cinos Kanzone „La dolce vista e ‘l bel guardo soave“
abgeleitet ist, während Armando Balduino (1982, 107–158) nach der Devise „Pater semper incertus“ die
These einer alleinigen Vaterschaft Boccaccios in Zweifel zieht und auf die Vermittlung der narrativen
Sextine und zumal der Jacoponischen Oktave der Laudendichtung verweist.
So wenig bei den hier exemplarisch angeführten Formen ein mit Sicherheit datier- oder attribuierbarer
Ursprung auszumachen ist, so deutlich kann man an denselben Formen einen anderen repräsentativen
Sachverhalt beobachten. Es handelt sich um die Bedeutung, welche für die Kodifikation und die
spätere Systematisierung dieser metrischen Schemata der Existenz von literarisch starken Modellen
oder überzeugenden poetologischen Autoritäten zukommt. Da es ihm an beiden fehlt, bleibt etwa
das Madrigal, wie es während des 14. Jahrhunderts gebräuchlich ist, formal wenig konturiert, und
selbst die vier Madrigale, die in Petrarcas Canzoniere eingegangen sind, finden im Petrarkismus des
Cinquecento nur noch vereinzelte Nachfolger. Trotzdem wird der Name Madrigal weiter tradiert, weil
Pietro Bembo ihn in seinen Prose della Volgar Lingua als Sammelbezeichnung für metrisch nicht
näher spezifizierte einstrophige Gedichte verwendet, welche bei Minturno „Canzoni scritte alla libera“
8heißen (cf. Schulz-Buschhaus 1969, 57–58). Solche einstrophigen Gedichte, die in freier Folge aus
Elfsilbern (Endecasillabi)und Siebensilbern (Settenari)gefügt sind, gehen – genetisch betrachtet – auf
die einstrophige Ballata oder die isolierte Kanzonenstrophe ohne feste Stollengliederung, nicht aber
auf das Trecento-Madrigal, zurück. Legitimiert erscheint die Bezeichnung des Cinquecento-Madrigals
lediglich durch Bembos autoritative terminologische Entscheidung. Dank ihr wird eine essentiell neue
metrische Form an einen traditionellen Terminus angeschlossen, unter dessen Obhut sie dann eine
bemerkenswert erfolgreiche, schließlich auch internationale Karriere erlebt.
Dabei liegen die Gründe für den Erfolg des von Bembo sozusagen legitimierten Metrums
in der besonderen Disposition seiner Gestalt. Die dichtungstechnische Anspruchslosigkeit der
lockeren Fügung, welche dem Autor viele Freiheiten läßt, macht es zum idealen Vehikel einer
galanten Gelegenheitsdichtung. Gleichzeitig gewährt seine Flexibilität die bequemste Möglichkeit zur
volkssprachlichen Nachahmung des antiken Epigramms, dessen Pointeneffekte mit metrisch strengeren
Formen schwerer zu fassen wären. So erklärt sich, daß in der Madrigalistik des Cinquecento frühzeitig
jene Häufung scharfsinnig ingeniöser Gedankenfiguren (acutezze, agudezas)auftritt, welche bald darauf
eine zentrale Komponente im konzeptistischen Epochenstil des Barock bilden wird.
In diesem stilgeschichtlichen Zusammenhang ist auch die Fortüne des Madrigals in den anderen
romanischen Literaturen zu sehen. Was die spanische Dichtung betrifft, hat zwar Gutierre de Cetinas
(noch kaum konzeptistisches) Madrigal „Ojos claros, serenos“ besondere Berühmtheit erlangt; doch ist
als der literarhistorisch repräsentative Madrigalist des Siglo de Oro wohl Quevedo zu betrachten, der mit
zumindest sieben seiner Madrigale bezeichnenderweise Gedichte des frühen italienischen Konzeptisten
Luigi Groto (Il Cieco d’Adria) nachahmt (cf. Fucilla 1960, 202–204, und Schulz-Buschhaus 1969, 182–
191). In Frankreich wird die Form nach Ronsards eigentümlicher Variante des Sonnet-Madrigal, das
genaugenommen nur ein etwas unregelmäßiges Sonett – „ein um einen Vers oder allenfalls einige wenige
Verse verlängertes Sonett isosyllabischer Bauform“ (cf. König 1990, 117–118) – darstellt, vor allem in
D’Urfés L’Astrée aufgenommen, deren Madrigale sich vorzugsweise an den Vorbildern von Guarini und
Marino orientieren (cf. Schulz-Buschhaus 1969, 246–248). Aufgrund seiner Leichtigkeit sowie seiner
Pointenneigung ist das Madrigal während des Grand Siècle zum typischen Genre der (insbesondere
preziösen) Salonliteratur geradezu prädestiniert, und der Abbé Cotin empfiehlt es deshalb als das galant
komplimentierende Analogon zum satirisch denunzierenden Epigramm: „Le Madrigal est d’ordinaire
une Epigramme galante, composée de Vers inégaux pour la mesure et irréguliers pour la rime: le Tendre
est son Caractère“ (Cotin 1665, II 598).
In der Folge verliert sich wie bei einem antiken Genus dann das Bewußtsein der metrischen
Identität des Madrigals, und zurück bleibt der Name, um – auf nurmehr thematisch-pragmatischer
Ebene – den Inbegriff eines pointierten amourösen Kompliments zu bezeichnen. Dabei konnotieren
9dieser Name sowie die mit ihm verbundene Sprachhandlung des galanten Kompliments offensichtlich
eine Vorstellung von Poesie und Sozietät des Ancien Régime bzw. des Siglo de Oro, welche in
der postromantischen Dichtung nach dem Abbruch unmittelbarer Traditionszusammenhänge zum
Gegenstand historisierender Evokationen werden. Derart enthalten Théophile Gautiers Émaux et Camées
ein „Madrigal Panthéiste“ Affinités secrètes,Baudelaires Nouvelles Fleurs du Mal ein Madrigal triste
oder Rubén Daríos Cantos de vida y esperanza ein Madrigal exaltado (A mademoiselle Villagrán). Von
diesen postromantischen bzw. modernistischen Madrigalen geben sich vor allem die Gedichte Gautiers
und Daríos als Pastiches zu erkennen, die in der Haltung spielerischer Distanz eine Art Hommage an die
typischen Metaphern und Topoi barocker Liebeslyrik entrichten.
War der Erfolg des (Cinquecento-)Madrigals in der Legitimation des Gattungsappellativs durch
Pietro Bembo und in der Disposition der leichten metrischen Form zu konzeptistischen Entwicklungen
begründet, so hat bei der Ottava Rima in erster Linie wohl Boccaccios exemplarische Verwendung
die jahrhundertelange Erfolgsgeschichte eingeleitet. Wenn dem Autor des Filostrato nach Balduino
wahrscheinlich auch nicht die Urheberschaft der Oktave zukommt, diente sein Beispiel doch dazu, die
Strophe der Cantari zu nobilitieren und etwa für Polizianos Stanze per la giostra akzeptabel und attraktiv
zu machen. So wird die Ottava Rima in Italien zur kanonischen Strophenform des Epos, das sich von
Poliziano, Pulci und Boiardo über Ariost, Tasso und Marino bis hin zu Forteguerris Ricciardetto oder
Passeronis endlosem Cicerone immer wieder als Oktaven- bzw. Stanzendichtung präsentiert.
Ausschlaggebend für die epische Fortüne der Oktavstanze ist neben der Legitimation durch
Boccaccios Beispiel – wie unter anderen Gesichtspunkten bereits im Fall des Madrigals –
natürlich wiederum die innere Disposition der metrischen Struktur. Angesichts des Reichtums an
Reimbildungsmöglichkeiten, über die das Italienische verfügt, stellt ihre relativ hohe Reimdichte kein
Problem dar, während der eigentümliche Rhythmus, der aus dem dreifach alternierenden Reim und der
Coppia eines abschließenden Paarreims erwächst, die Bewegung des Erzählens glücklich zu kadenzieren
vermag. Dazu kommt eine gewisse Tendenz zur Pointierung, welche von dem Strophenende der Coppia
ausgeht. Sie stimmt mit dem heiteren und gelegentlich ironischen Ton überein, den die Ritterepen
Boiardos und zumal Ariosts anschlagen, und wird vor allem dann nach Kräften ausgebeutet, wenn die
Epen wie in Tassonis Secchia rapita oder Carlo Gozzis Marfisa bizzarra eine Wendung ins Heroisch-
Komische oder gar ins Burleske und Satirische nehmen.
Andererseits ist nicht zu übersehen, daß gerade die Momente der Reimdichte und der finalen Coppia
den Romanzi Boiardos oder Ariosts das Register höchster epischer Würde verwehren oder es ihnen
zumindest schwermachen, einen „stilus sublimis“ nach antiken Gattungskonzepten zu erreichen. Wie
um die Mitte des 16. Jahrhunderts das Bedürfnis nach einem klassischen poema eroico entsteht, das
den romanzo cavalleresco ablösen soll, verzichtet Gian Giorgio Trissino in seiner Italia liberata dai
10
Goti daher auf die Oktavstanze und schreibt statt dessen reimlose Versi sciolti,um sich ähnlich wie
Luigi Alamanni in seinem Lehrepos La Coltivazione der größeren Dignität des Vergilschen Hexameters
zu nähern. Einen stilistisch faszinierenden Sonderfall ergibt unter diesem Aspekt Tassos Gerusalemme
liberata,die mit dem Ehrgeiz des poema eroico zwar der Ariostschen Oktavstanze treu bleibt, sie
durch subtil eingesetzte metrisch-syntaktische Spannungen (Inversionen, Hyperbata, Enjambements)
aber stiltypologisch zu erhöhen sucht, wobei Tassos Aufmerksamkeit insbesondere dem Bemühen gelten
muß, den finalen Paarreim zugunsten einer gleichmäßigeren Getragenheit des Tons gewissermaßen zu
entpointieren.
Vom Prestige der italienischen Epen empfohlen, erscheint die Oktavstanze auch in der spanischen
und portugiesischen Literatur als die epische Strophe par excellence, gleichgültig ob es um
sublime oder komische Wirkungen geht. An prominenten Beispielen wären zu nennen etwa Ercillas
Araucana,Quevedos Poema heroico de las necedades y locuras de Orlando el Enamorado,vor allem
Os Lusíadas des Camões. Freilich ist die Oktavstanze bzw. Octava real,wie sie im Spanischen
genannt wird, hier ebensowenig wie in der italienischen Literatur auf das Epos allein beschränkt.
Wenngleich das seltener der Fall ist, kann sie als metrische Form auch in eher lyrischidyllisch gearteten
Dichtungen fungieren. Dabei vermittelt ihr die leichte Fremdartigkeit der italienischen Herkunft eine
prononciert „kultistische“ Konnotation, die sich beispielsweise in Garcilasos dritter Ekloge oder
besonders ausgeprägt dann in Góngoras Fábula de Polifemo y Galatea bemerkbar macht. Auffällig wirkt
dagegen das fast vollständige Fehlen der Oktavstanze in der französischen Literatur, welches wohl durch
die Monopolstellung zu erklären ist, die in den meisten klassischen Genera von der Tragödie bis zur
Verssatire das metrische Schema der durch rimes plates verbundenen Alexandrinerfolge genießt.
Von den hier exemplarisch vorgestellten Formen ist das Sonett nicht nur die verbreitetste und
erfolgreichste, sondern besitzt auch die evidenteste poetologische Legitimation. Sie gründet sich
essentiell auf Petrarcas Rerum vulgarium fragmenta,also jene Gedichtsammlung, in der das Sonett
die an sich ranghöhere Canzone endgültig aus dem Zentrum der volkssprachlichen italienischen Lyrik
verdrängt. Die Zentralität, welche dem Sonett in Petrarcas Canzoniere anders als bei den Stilnovisten
zufällt, hat nicht zuletzt deshalb so weitreichende Wirkungen gehabt, weil Petrarca zu Beginn des 16.
Jahrhunderts von Pietro Bembo überhaupt zum Muster des Lyrikers kanonisiert wurde (ähnlich wie
Boccaccio zum Muster eines Autors narrativer Prosa). Gewannen seine Sonette damit schon für die
italienische Dichtung den Rang quasi antiker Exempla, so verstärkte sich diese Funktion klassischer,
mit antiken Schriften vergleichbarer Vorbildhaftigkeit noch in der spanischen und der französischen
Literatur. Zumal in der letzteren erhielt das Sonett nach Art Petrarcas die größte nur denkbare Reputation;
denn Joachim du Bellay, sozusagen der französische Bembo, nahm es in seiner Défense et illustration de
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la langue française von der schneidenden Zurückweisung aller mittelalterlichen Formen aus, um es als
einzige Form volkssprachlicher Herkunft mit den antiken Genera von Epigramm, Elegie, Ekloge oder
Ode gleichzusetzen.
Demnach hat sich das Sonett in den romanischen Literaturen nicht nur zum hauptsächlichen Genus
des Petrarkismus, sondern der Liebesdichtung schlechthin entwickelt. In dieser Rolle wurde es in
Frankreich nach Ansätzen bei Clément Marot und Mellin de Saint-Gelais von Du Bellay und Ronsard,
den schulbildenden Autoren der Pléiade, etabliert, in Spanien nach dem Versuch von 42 Sonetos
fechos al itálico modo,den um die Mitte des 15. Jahrhunderts der Marqués de Santillana unternahm,
von Juan Boscán und Garcilaso de la Vega. Dabei ist auch und vor allem im Fall des Sonetts
als entscheidende Verstärkung seiner petrarkistischen Legitimation die einzigartige Prägnanz seiner
metrischen Disposition in Rechnung zu stellen. Sie macht es in vorzüglicher Weise attraktiv für die
konzeptistischen Tendenzen der europäischen Barockdichtung, wie sie etwa durch die zahlreichen in
Graciáns Agudeza y arte de ingenio zitierten Sonette dokumentiert werden.
Bis zu einem gewissen Grad ähnelt das Sonett in der Disposition zum Konzeptismus dem Madrigal.
Wie das Madrigal bietet es sich als essentiell einstrophige Form (mit freilich reicherer interner
Gliederung) dazu an, als volkssprachliches Äquivalent des Epigramms zu dienen. Ihm kommt es in einer
Hinsicht dank der Zweiteiligkeit, die seiner metrischen Struktur eingezeichnet ist, sogar noch näher.
Durch die Distinktion von zwei Quartetten und zwei Terzetten präsentiert es gleichsam a priori das
Konzept jener Folge von Protasis und Apodosis oder Expositio und Acumen, welche für das Epigramm
traditionell als konstitutiv gilt. Andererseits stellt die konzeptistische Epigrammatisierung des Sonetts
jedoch auch eine schwierigere und folglich lohnendere Aufgabe dar, da die auf den fixen Umfang
ihrer vierzehn Verse und auf ihre weithin vorgeschriebene Reimordnung verpflichtete Form in den
übrigen Momenten ihrer Struktur der ingeniösen Pointierung offensichtlich weniger gefügig ist. Indem
sie die Neigung zum Epigrammatischen mit dem Widerstand technischer Schwierigkeiten verbindet,
kann die Sonettform selbst bei völliger Subordination unter die Pointenästhetik der „acutezze“ und
„agudezas“ solcherart eine poetologische Würde bewahren, die dem technisch leichteren und deshalb
widerstandsloser pointierbaren Madrigal abgehen muß.
Daß im Sonett – anders als im sozusagen unprofessionellen Madrigal – die formale Prägnanz zugleich
eine Provokation literarischer Virtuosität bedeutet, erklärt wohl die außerordentliche Attraktivität
dieses Metrums über den Bereich des Petrarkismus und der konzeptistischen Barockdichtung hinaus.
Gewiß gerät es allenthalben in eine Krise, wie sich der literarästhetische und mentalitätsgeschichtliche
Kontext, der seinen ursprünglichen Erfolg befördert hatte, während des späten 17. Jahrhunderts zumal
in Frankreich aufzulösen beginnt: In den Poetiken des Klassizismus und des Neo-Klassizismus, welche
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verschiedene Formen der antikisierenden Ode bevorzugen, findet es allenfalls bei den Italienern, die eine
letztlich ungebrochene Sonett-Tradition kennen, noch ein abgeschwächtes Interesse. Dafür zeigt sich die
Lyrik des 19. Jahrhunderts und vor allem jene des Fin-de-Siècle aufs neue vom Sonett fasziniert.
Semiotisch können dem Sonett bei dieser „Renaissance“ durchaus unterschiedliche Konnotationen
zukommen. So ist etwa für G. G. Bellis Sonette. im römischen Dialekt, die eine Fülle teils
sarkastisch, teils humoristisch gestimmter Genreszenen zeichnen, in erster Linie wohl die schlichte
Traditionalität einer Form entscheidend, welche in der italienischen Dichtung unscheinbarer und
gleichsam „natürlicher“ wirkt als anderswo. Dagegen geht das Interesse der französischen Romantiker,
Parnassiens und Symbolisten am Sonett gerade umgekehrt von der Auffälligkeit des Metrums aus. Deren
Prämisse besteht in der energischen Dekanonisierung des großen Renaissance-Sonettisten Ronsard durch
Boileau und die Poetik der Klassik, welche zur Folge hatte, daß die Wiederverwendung des Sonetts bei
Sainte-Beuve (als explizite Hommage an Ronsard und die Dichtung der Pléiade), Nerval oder Gautier
prononciert anti-klassische Untertöne annehmen konnte.
So scheint die Fortüne des Sonetts während des Fin-de-Siècle nicht zuletzt darin begründet zu
sein, daß es für Baudelaire, Verlaine, Mallarmé, Rubén Darío oder Antero de Quental den Inbegriff
einer anspruchsvoll strengen Form darstellte, ohne doch mit dem Stigma des Klassischen oder gar
Klassizistischen behaftet zu sein. Dazu kam die insbesondere bei den französischen Symbolisten zu
beobachtende Verlockung, die prägnante formale Struktur gewissermaßen durch ihre verschiedenartigen
Varianten und die von ihr suggerierten Unregelmäßigkeiten (wie etwa die Inversion von Quartetten und
Terzetten in Verlaines Sonett Sappho) zudeklinieren. Und schließlich ist es die dem Sonett eigentümliche
Patina von Renaissance- und Barock-Assoziationen, welche die Form auch zum geeigneten Instrument
für den oftmals pastichierenden Historismus der Jahrhundertwende gemacht hat. Hier können als
Beispiele Hérédias Les Trophées,Rubén Darios Velázquez- und Góngora-Ehrung Trébol oder zahlreiche
Gedichte aus D’Annunzios Serie der Città del Silenzio genannt werden.
4. Die klassischen Genera
Von den metrischen Formen der Romania sind die klassischen Genera vor allem deshalb getrennt
zu halten, weil ihre Begriffe sich im allgemeinen auf eine andere Ebene der Textsortenkonstitution
beziehen. So erklärt sich, daß Begriffe des einen und des anderen Niveaus bei der Beschreibung
desselben Textes häufig koinzidieren können. Beispielsweise besteht die erste Ekloge Garcilasos de
la Vega aus einer dreißig Strophen umfassenden Canción petrarquista,während seine dritte Ekloge
sich aus 47 Oktavstanzen (Octavas reales)zusammensetzt. Offensichtlich präjudiziert die antikisierende
Gattungsbezeichnung also nicht unbedingt die metrische Form, sondern verweist auf ein vorwiegend
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thematisch-stilistisch bestimmtes Textsortenkonzept, welches von mehreren metrischen Formen, die
nach eher lockeren Vorstellungen des stilistischen aptum als kompatibel gelten, dann konkret ausgefüllt
werden kann.
Demnach handelt es sich hier um zwei essentiell verschiedene Arten der Konstituierung von
Textsorten. Die metrischen Formen sind eigenständige Bildungen des romanischen Mittelalters, weshalb
ihre Ursprünge gewöhnlich im dunklen liegen und durch hypothetische Konjekturen erschlossen
werden müssen. Dagegen stellen die klassischen Genera Nachbildungen berühmter antiker Textkorpora
dar, die eben wegen ihrer Modellhaftigkeit als Gattungsursprung unmittelbar evident sind. Da
der Textsortencharakter dieser Genera aufgrund ihrer mangelnden (oder erst spät zur Konvention
gewordenen) metrischen Identität weniger distinkt ausgeprägt ist als jener der Formen volkssprachlicher
Herkunft, sorgt die Evidenz der griechisch-römischen Modelle bei ihnen gleichsam kompensatorisch für
die Deutlichkeit und Stabilität der Gattungsumrisse. Derart erweisen sich als Eklogen Gedichte, die in
der Nachfolge von Vergils Bucolica geschrieben sind, als Elegien Gedichte, die sich an Catull und die
Neoteriker halten, als Satiren Gedichte, die ihr Vorbild in Horaz und Juvenal besitzen, usw.
Freilich hat die Orientierung an den antiken Modellen, wie sie zwischen dem 16. und dem 18.
Jahrhundert mehr oder weniger selbstverständlich war, nicht verhindert, daß sich die klassischen
Gattungsbegriffe später zu Konzepten sehr generell verstandener Schreibweisen und Weltsichten
sozusagen verselbständigten. So tritt neben den Gattungsbegriff der Satire, die zur genaueren
Abgrenzung dann gern Verssatire genannt wird, bald das Konzept des Satirischen als einer Schreibweise,
welche sich in verschiedenen Einzelgattungen – im satirischen Roman des Don Quijote oder in den
satirischen Porträts von La Bruyères Les Caractères – äußern kann. Im gleichen Sinn ist es üblich
geworden, das Elegische als eine allgemeinere Qualität von der Gattung Elegie oder das Idyllische von
der Gattung Idylle abzuheben.
Eine solche Verallgemeinerung historischer Gattungsbegriffe zu Konzepten ahistorisch konstanter
Schreibweisen (cf. Hempfer 1973, 27) erklärt und rechtfertigt sich durch die Privilegierung thematischer
Aspekte, als es darum ging, die klassischen Genera zu volkssprachlichen Textsorten zu erklären und
sie als solche neu zu definieren. Die damit etablierte Koexistenz metrisch-formaler und thematisch-
stilistischer Definitionen wird auch in den Poetiken der Renaissance schon manifest, obwohl sie
hier noch nicht ausdrücklich klassifikatorisch markiert ist. Beispielsweise vergleicht Du Bellay in
seiner Défense et illustration de la langue française,welche das neue Postulat klassischer Genera
außerordentlich brüsk gegen die alten französischen Dichtungsformen ausspielt, Ode und Sonett (die
einzige Form volkssprachlicher Herkunft, die von Du Bellay wie eine antike Gattung akzeptiert wird),
um die Differenz dieser beiden Textsorten in dem Umstand festzulegen, daß „le sonnet a certains
vers réglés et limités, et l’ode peut courir par toutes manières de vers librement“ (Du Bellay II, IV).
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Dementsprechend rekurriert die Definition der Ode allein auf den Stil („éloigné du vulgaire“) und auf
einen Themenkatalog, der die folgenden ,,Materien“ nennt: „les louanges des dieux et des hommes
vertueux, le discours fatal des choses mondaines, la sollicitude des jeunes hommes, comme l’amour, les
vins“. Dabei werden die antiken Musterautoren zwar nicht explizit erwähnt; doch läßt sich hinter der
Trias exemplarischer Themen unschwer die hierarchische Stufung einer Pindarischen, einer Horazischen
und einer Anakreontischen Odendichtung erkennen.
Ahnlich [sic!] ist die Exposition des klassischen Genus und der volkssprachlichen Form („non moins
docte que plaisante invention italienne“) später in Boileaus L’Art poétique ausgefallen, wo der zweite
Gesang Ode und Sonett bezeichnenderweise unmittelbar nacheinander behandelt (Boileau II V. 58–102).
Erneut wird die Ode durch Stil und Thematik bestimmt. Den ersteren sollen traditionsgemäß Erhabenheit
(„L’Ode [...] Elevant jusqu’au Ciel son vol ambitieux“) sowie der Enthusiasmus eines scheinbar
regellosen „furor poeticus“ („Son stile impetueux souvent marche au hazard“) charakterisieren, während
die idealtypischen Gegenstände durch eine pindarisch-anakreontische Distinktion von Göttern, Helden
und Athleten auf der einen, von Themen des Lebensgenusses („les festins, les danses, et les ris, [...] un
baiser cueilli sur les lèvres d’Iris“) auf der anderen Seite strukturiert sind.
Bei der Präsentation des Sonetts bleiben Thematik und Stil dagegen ausgeklammert, und statt dessen
ist ausschließlich von den „strengen Gesetzen“ die Rede, welche „le nombre et la cadence“ dieser
Gedichtform („de ce Poëme“) konstituieren. Daß Boileau ihr überhaupt – wie der Ode – mehr als zwanzig
Verse widmet, „obwohl das Sonett zu seiner Zeit aus der hohen Literatur so gut wie verschwunden
war“ (so – nicht ganz präzis – Baehr 1970, 98), hat gelegentlich Erstaunen hervorgerufen. Den Grund
für die überraschende Ausführlichkeit bilden neben dem in der poetologischen Tradition inzwischen
solide verankerten Prestige des Sonetts wohl zwei Umstände, welche ihrerseits mit dem spezifischen
Gattungscharakter von Boileaus Lehrgedicht zu tun haben. Zum einen gibt das Thema Sonett Boileau
die willkommene Möglichkeit, seine sozusagen positive Lehre durch die Negativität besonders bissiger
satirischer Seitenhiebe zu pointieren, welche hier wie anderweit Boileaus eigentümliche (und durchaus
originelle) Verwendung der Textsorte Lehrgedicht kennzeichnen. Zum anderen hängt ebenfalls mit den
Gegebenheiten des Lehrgedichts, das ja kein Traktat ist, die Provokation zu einem versifikatorischen
Bravourstück zusammen, das darin besteht, der widerspenstigen Materie einer metrischen Beschreibung
selber eine (von ausgewogenen Alexandrinern erstellte) elegante metrische Form zu verleihen. Dank
ihr übertrifft Boileau beim Wettstreit der Virtuosität etwa seinen Vorläufer Vauquelin de la Fresnaye,
der im ersten Gesang seines Art poétique zwar eine detailliertere Sonettgeschichte von Saint-Gelais bis
Desportes nachzeichnete, aber offenkundig noch nicht das Geschick besaß, auch eine Definition des
komplizierten Metrums in Verse zu fassen.
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4.1. Große und kleine Genera
Aus Boileaus Art poétique,der die Poetik des „Classicisme“ bekanntlich eher resümiert (und mit
satirischen Maßregelungen zugespitzt) als begründet hat, läßt sich nicht zuletzt entnehmen, daß die
seit der Renaissance volkssprachlich adaptierten klassischen Genera nach zwei verschiedenen Kriterien
geordnet werden können. Einerseits sind sie auf der gleichsam horizontalen Skala ihres Textumfangs
in große und kleine Genera zu gliedern, andererseits auf der vertikalen Skala ihres Stilniveaus in hohe
und niedrige Genera. Beide Gliederungsprinzipien gilt es grundsätzlich auseinanderzuhalten, auch wenn
gerade das Boileausche Lehrgedicht zeigt, daß zwischen großen und hohen wie umgekehrt zwischen
kleinen und niedrigen Gattungen gewisse Affinitäten existieren.
Vom Aufbau des Art poétique wird die Distinktion großer und kleiner Genera klar markiert.
Während die großen Genera im dritten Gesang zur Sprache kommen, nehmen die kleinen Genera
den zweiten Gesang ein. Dabei präsentieren sie sich in einer Reihenfolge, die den als „pedantisch“
stigmatisierten Charakter der schulmäßigen Systematik bewußt vermeidet, um statt dessen den
mondänen Stil weltmännischer „négligence“ („sprezzatura“) zu demonstrieren. So behandelt der zweite
Gesang nacheinander Idylle, Élégie, Ode, Sonnet, Épigramme, Rondeau, Ballade, Madrigal, Satire
und Vaudeville – die klassischen Genera jeweils ausführlich, die Formen volkssprachlicher Herkunft
wie Rondeau, Ballade oder Madrigal eher knapp und gewissermaßen en passant. Im dritten Gesang,
dem Zentrum des Lehrgedichts, folgen dann drei große Gattungen erneut in unsystematischer Reihung,
welche die narrative Poésie Épique mit den klassischen Genera des Theaters, der Tragédie und der
Comédie,umgibt.
Bei dieser Verteilung ist die Konzentration der Aufmerksamkeit auf Tragödie und Komödie
symptomatisch für den literarischen Kanon (wie auch für die literarische Realität) der französischen
Klassik. Darüber hinaus gewinnt die antiken Vorstellungen entlehnte Opposition von Tragödie und
Komödie, die dem Mittelalter noch weithin unvertraut war, seit der Renaissance eine generelle
Bedeutung für die Strukturierung des Repräsentationssystems der neuzeitlichen Literatur. Zumal in
Italien und Frankreich beeinflußt der Kontrast des Tragischen und des Komischen gleichfalls die
Konstitution anderer, nicht-theatralischer Gattungen. So entwickelt sich die Tendenz, auch im Bereich
der Narrativik zwischen komisch-burlesken Formen des Epos (à la Tassonis Secchia rapita)und einem
poema eroico mit tragischen Zügen (à la Tassos Gerusalemme liberata) zuunterscheiden oder selbst in
die – auf der Skala der Stilhierarchie prinzipiell niedriger situierte – Novellendichtung eine ähnliche
Distinktion einzuführen.
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Außerdem hat das Konzept der Opposition des Tragischen und des Komischen auf indirekte
Weise für die Generierung neuer Gattungen gesorgt, welche als Mischungs- oder Übergangsformen
zwischen den Extremen der klassischen Poetik verstanden wurden. Was die Theaterliteratur betrifft,
ist hier beispielsweise an die dramatische Pastorale im Sinne von Tassos Aminta oder Guarinis Il
Pastor fido zu erinnern, an die Tragi-Comédie des Dix-Septième, vor allem an das Genre sérieux,das
Drame bourgeois, schließlich das Drame romantique:dramatische Genera, mit denen Aufklärung und
Romantik das klassische Literatursystem in Frankreich zunächst zu ergänzen, dann zu kontestieren
suchten. Bei solchen Gattungen, die auch durch das Projekt ihrer Innovation noch auf den humanistisch
antikisierenden Hintergrund der alten Gattungsopposition zurückverweisen, ging es in erster Linie
darum, psychologische Komplikationen der Liebe (wie in der Pastorale)oder Verständigungsprobleme
im bürgerlichen Familien-Intérieur (wie in Diderots Genre sérieux) zuthematisieren, ohne a priori auf
den Unernst eines komischen Registers von Sprache und Handlungsführung festgelegt zu sein.
Freilich zeigt sich die trotz aller Analogien bemerkenswerte Verschiedenartigkeit der romanischen
Literaturen unter anderem an dem Umstand, daß für sie die klassische Polarisierung von Tragödie und
Komödie bei den großen Genera in durchaus unterschiedlichem Maß bedeutsam geworden ist. Eine
dominante Rolle erhält die Trennung des Tragischen und des Komischen tatsächlich in der italienischen
Literatur des Cinquecento sowie im Gattungssystem des französischen Classicisme. Dagegen sind die
iberischen Literaturen und zumal das spanische Theater des Siglo de Oro für die Hauptdistinktion
humanistischer Literaturauffassungen weithin undurchdringlich geblieben. So verschließt sich die
ungemein üppige Theaterproduktion Spaniens bis zum Neoklassizismus des 18. Jahrhunderts dem
in Italien und Frankreich vorherrschenden Gattungsbewußtsein. Statt als ihre wesentliche Distinktion
jene von Tragödie und Komödie einzuführen, neigt sie dazu, als ihr Grundprinzip die so christliche
wie mittelalterliche Distinktion von geistlichen und weltlichen Stücken, von Autos und Comedias,
beizubehalten.
Außerdem wird eine gewisse Resistenz der spanischen Literatur gegen die humanistische
Antikisierung des Gattungssystems auch in ihrem verhältnismäßig geringen Interesse am (Vers-) Epos
manifest. Indem die spanische Literatur es gerade bei der größten Gattung, jener der Vergil- und
Homer-Nachfolge, mit eher flüchtigen Anstrengungen bewenden läßt, hat sie vor allem gegenüber der
italienischen und französischen Literatur, die hier stärkeren Ehrgeiz entwickelten, einen Sonderweg
eingeschlagen. Dabei erscheint das schwach ausgeprägte Engagement für epische Genera gleichsam
kompensiert durch eine frühzeitige Gewöhnung an verschiedene Arten der langen Prosaerzählung. Sie
reichen im 15. und 16. Jahrhundert vom libro de caballerías über die novela sentimental und die novela
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pastoril bis zur besonders folgenreichen novela picaresca des Lazarillo de Tormes,in dem man neben
Cervantes’ Don Quijote wohl den kräftigsten Impuls für die Genese des modernen Romans ausmachen
kann (cf. Prieto 1975, 379–427).
4.2. Hohe und niedrige Genera
Semiotisch bedeutsamer als die horizontale Skala, auf der sich vom Ritterroman bis zum Epigramm
große und kleine Genera unterscheiden lassen, ist die vertikale Skala zur weniger offenkundigen, doch
textuell durchgreifenderen Unterscheidung hoher und niedriger Genera. Mit ihr schließt die europäische
Literatur – während des Mittelalters noch eher sporadisch, seit der Renaissance dagegen im Bewußtsein
historischer Konsequenz – an die Vorstellungen an, welche die antike Rhetorik und Poetik über die
Trennung und Hierarchisierung verschiedener Stilniveaus ausgebildet hatte. Wie die Antike im Bereich
der elocutio idealtypisch zwischen den Ebenen des „genus subtile (humile)“, des „genus medium“ und
des „genus grande (sublime)“ (Lausberg 1960, 519–525) zu differenzieren pflegte, setzt sich auch in
der volkssprachlichen Dichtung das – freilich mit wechselnden Termini und Wertungen artikulierte –
Konzept einer Stufung des Gattungsgefüges durch.
In Boileaus Art poétique wird die Idee einer stiltypologischen Hierarchie der Genera beispielsweise
am Anfang des zweiten Gesangs bei der Präsentation von Idylle (Églogue), Élégie und Ode unterstrichen.
Die drei Gattungen sind hier derart charakterisiert, daß der ihnen spezifisch zugeordnete Stil jeweils
einer Stufe der klassischen Stiltrias entspricht. So gilt die „élégante Idylle“ als „aimable en son air, mais
humble dans son style“ (Boileau II V. 5–6); die „plaintive Élégie“ erhebt sich über die Idylle, indem sie
ihre Gegenstände in einem mittleren Register behandelt: „D’un ton un peu plus haut, mais pourtant sans
audace“ (Boileau II V. 38); die Ode schließlich strebt zu den höchsten Themen und ist daher gehalten,
für solche Themen auch einen vehement pathetischen Stil zu entwickeln, welcher mit der Erhabenheit
ihrer Gegenstände übereinstimmt (cf. Boileau II V. 58–60).
Zentrale Bedeutung besitzt dabei das Postulat einer Übereinstimmung von Stil und Gegenstand.
Durch sie wird besonders im Bewußtsein der klassischen Poetik die wesentliche Einheit eines
Textes konstitutiert, von welcher normalerweise nur geringfügige Abweichungen zur variierenden
Belebung des Diskurses gestattet sind. So verwahrt sich Boileaus Art poétique im Fall der „eleganten
Idylle“ einerseits gegen eine stilistische Devianz nach oben, die im episierenden „orgueil d’un vers
présomptueux“ bestehen würde (Boileau II V. 8), andererseits gegen eine stilistische Devianz nach unten,
die als Ausdruck ungehobelter Rustikalität (zumindest klassizistisch und nach der Maßgabe höfischer
„bienséance“) inakzeptabel wäre: „[...] cet Autre abject en son langage/Fait parler ses Bergers, comme on
parle au village“ (Boileau II V. 17–18).Ähnlich sind in ihrem (womöglich noch schärfer ausgeprägten)
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Stil- und Gattungsempfinden die Argumente geartet, welche Torquato Tasso zur Beschreibung der
Sprache des Epos in den Discorsi del poema eroico entwickelt. Auch ihm geht es um das Ideal sprachlich-
stilistischer Einheit, die im Fall des „stile eroico“ zum einen gegenüber der „gravità del tragico“,
zum anderen gegenüber der „vaghezza del lirico“ abgegrenzt werden muß. Solche stiltypologisch
benachbarten Register erscheinen Tasso wohl als Ressourcen für gelegentliche Variationen willkommen:
„Non è disconvenevole [...] al poeta epico, ch’uscendo alquanto da’ termini di quella sua illustre
magnificenza, alcuna volta pieghi lo stile a la gravità del Tragico, il che fa piú spesso; alcun’altra
al fiorito ornamento del Lirico, il che fa piú di rado“ (Tasso 1935 [1594], 474);doch dürfen die
untergeordneten Elemente stilistischer Varietät die Norm der Stileinheit im aristotelisch disziplinierten
Epos ebenso wenig außer Kraft setzen wie die Elemente vielfältiger Episoden die analoge Norm der
Handlungseinheit.
Demnach gewinnt gemäß den klassisch-humanistischen Überlieferungen und der Vorstellung einer
Kompatibilität von Inhalt und Ausdruck, „res“ und „verba“, jedes Genus ein bestimmtes stilistisches
Profil, das für die jeweilige Gattungstradition sowie die mit ihr verbundenen Lesererwartungen
konstitutiv wird. Für den literaturwissenschaftlichen Interpreten stellt die Berücksichtigung dieser
Konventionen oft eine besondere Schwierigkeit dar, da sie als epochenübergreifende Gattungsstile mit
den Konstrukten spezifischer Epochenstile grundsätzlich interferieren und nicht selten konfligieren.
So ist bekannt, daß Boileau in seinem Art poétique auf prononcierte Weise Postulate zusammenfaßt,
die gemeinhin einem klassizistischen Epochenstil zugerechnet werden, welcher die Werte der
„Raison“ (Boileau I V. 37: „Aimez donc la Raison [...]“) und einer zentripetal geordneten
Komposition (Boileau I V. 176–179)betont. Trotzdem bedeutet die gerade bei Boileau relativ weit
getriebene generalisierende Vereinheitlichung der Stilnormen noch nicht, daß die interferierenden Codes
partikularer Gattungsstile ausgeklammert oder gar schon „überwunden“ würden. Zumindest für die
Elegie und die Ode akzeptiert Boileau nämlich Konzepte, die aus der spezifischen Tradition dieser
Genera hervorgehen und die zu den generell postulierten Konzepten von „Raison“ und „Bon Sens“ in
einem unübersehbaren Spannungsverhältnis stehen. Beispielsweise genügt es nach den Vorstellungen
der traditionellen Gattungspoetik beim Verfassen von Elegien nicht, „Dichter“ zu sein, das heißt: im
Sinne einer (an sich vorrangigen) Ästhetik vernünftiger kommunikativer Transparenz zu schreiben: „Il
faut que le cœur seul parle dans l’Élégie“ (Boileau II V. 57).Desgleichen widerspricht dem epochal
zurechenbaren klassizistischen Stilideal bei Boileau die Forderung nach jenen „saillies et [...] excès
pindariques“, welche die Gattungstradition für die Ode vorsieht: „Son style impétueux souvent marche
au hasard/ Chez elle un beau désordre est un effet de l’art“ (Boileau II V. 71–72).Folglich ist ein
Epochenstil (oder auch ein Personalstil) – wenigstens während Zeiten, in denen Gattungstraditionen
kanonische Gültigkeit besaßen – von der Literaturgeschichte kaum jemals unmittelbar zu erfassen. Er
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läßt sich selten durch direkten monographischen Zugriff beschreiben, sondern erfordert im allgemeinen
schärfere Differenzierungen, bei denen es vor allem darum geht, an den immer nur relativen
Modifikationen durchaus verschiedenartiger Gattungsstile gemeinsame Tendenzen auszumachen.
Wenn die wesentlichen Merkmale, die zur Bestimmung des stilistischen Profils einer Gattung
dienen, auf eine Skala der Stilhöhen und damit auf eine Hierarchie der Genera bezogen werden,
dann versteht sich von selbst, daß im Bild der Stil- und Gattungsordnungen auch ein Bild nicht
weniger hierarchisierter, insbesondere stratifikatorisch gegliederter Gesellschaftsordnungen impliziert
ist. Mit den als „erhaben“ stilisierten Genera sind demnach, was das Inhaltliche betrifft, prinzipiell
Phänomene sozialer Erhabenheit verbunden, mit den als „niedrig“ stilisierten Genera Phänomene
sozialer Niedrigkeit. So ziemt sich für die Tragödie, das Epos oder die Pindarische Ode eine Thematik
des Unalltäglichen, die vorzugsweise aristokratisch-herrscherliche Gegenstände berücksichtigt, und
umgekehrt gilt in der klassischen Poetik – dazu komplementär – die Konvention, „nach welcher das
alltägliche und praktisch Wirkliche nur im Rahmen einer niederen oder mittleren Stilart, das heißt
entweder als grotesk komisch oder als angenehme, leichte, bunte und elegante Unterhaltung seinen Platz
in der Literatur haben dürfe“ (Auerbach 21959, 515).
Wie Erich Auerbach in Mimesis – der vielleicht bedeutendsten Studie europäischer
Literaturwissenschaft – exemplarisch gezeigt hat, sind aus dieser Trennung hoher und niedriger Stilarten,
die mit der Distinktion hoher und niedriger Themen zusammenfällt, weitreichende Folgen für das
Wirklichkeitsbild der abendländischen Literatur entstanden. Zumindest in den Perioden klassizistischer
Gattungsordnungen neigt sie nach Auerbach dazu, Textsorten und Register von tragischem Ernst allein
einem (vorbürgerlichen) Gegenstandsbereich des Kriegs, der Liebe und der Herrschaft vorzubehalten,
während die (spezifisch bürgerlichen) Themen des Berufslebens, der Familie und der Sexualität vom
Pathos eines hohen Stils gemeinhin ausgeschlossen bleiben. Solange die poetologische Ordnung durch
ein solches Bewußtsein hierarchischer Stiltrennung bestimmt wird, erlaubt sie deshalb lediglich Formen
eines komischen, burlesken oder satirischen „Realismus“. Ein anspruchsvollerer „Realismus“, der nicht
an das perspektivische Apriori des Komischen gebunden und gefesselt ist, verlangt dagegen jeweils
gewisse Lockerungen der Gattungshierarchie oder – um mit Auerbach zu sprechen – „Einbrüche in die
Lehre von den Höhenlagen“ (Auerbach 21959, 516), wie sie sich etwa während des Mittelalters oder –
mit der wohl resolutesten Neuerung im Formenrepertoire der europäischen Literatur – dann durch die
große Romandichtung des 19. Jahrhunderts ereignen.
5. Typen des Romans
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Im 19. Jahrhundert wird der Roman auch in den romanischen Literaturen zum Zentrum eines von
Grund auf renovierten Formenrepertoires, das sich den vertikal-hierarchischen Gliederungsprinzipien
der klassischen Poetologie zunehmend entzieht. Hatte die Poetik des Classicisme den Roman einst
ignoriert oder – als eine gleichsam illegitime Gattung – geradezu bekämpft, so ist er für Hegels
Ästhetik bereits der Inbegriff einer „modernen bürgerlichen Epopöe“ (Hegel 1970, III 392). Bei dieser
glücklich geprägten Formulierung verweisen die beiden Qualifikative „modern“ und „bürgerlich“ auf
die Prämisse einer „zur Prosa geordnete(n) Wirklichkeit“ und auf deren Unvereinbarkeit mit einem
„ursprünglich poetische(n) Weltzustand, aus welchem das eigentliche Epos hervorgeht“. Das heißt: Im
Rahmen der „gegenwärtige(n) prosaische(n) Zustände“, die durch „Familie, bürgerliche Gesellschaft,
Staat, Gesetze, Berufsgeschäfte usw.“ bestimmt sind, folgt „das Romanhafte im modernen Sinne des
Wortes“ der „Auflösung des Romantischen“ nach (cf. Hegel 1970, II 219). Dabei beschreibt Hegel
dies „Romanhafte“ einmal mittels des idealtypischen Beispiels der „Erziehung des Individuums an der
vorhandenen Wirklichkeit“, in deren Verlauf „sich das Subjekt die Hörner abläuft, mit seinem Wünschen
und Meinen sich in die bestehenden Verhältnisse und die Vernünftigkeit derselben hineinbildet, in die
Verkettung der Welt eintritt und in ihr sich einen angemessenen Standpunkt erwirbt“ (cf. Hegel 1970, II
220). Bemerkenswerterweise gibt Hegel dem Ende und dem Ziel solcher „Lehrjahre“ „in der modernen
Welt“ dann eine Gestalt, welche zu dem ähnlich „prosaisch“ gedämpften und genaugenommen eher
glücksarmen Happy-Ending von Manzonis Promessi Sposi verblüffend genaue Parallelen aufweist:
„Mag einer auch noch soviel sich mit der Welt herumgezankt haben, umhergeschoben worden sein,
zuletzt bekommt er meistens doch sein Mädchen und irgendeine Stellung, heiratet und wird ein Philister
so gut wie die anderen auch; die Frau steht der Haushaltung vor, Kinder bleiben nicht aus, das angebetete
Weib, das erst die Einzige, ein Engel war, nimmt sich ungefähr ebenso aus wie alle anderen, das Amt
gibt Arbeit und Verdrießlichkeiten, die Ehe Hauskreuz, und so ist der ganze Katzenjammer der übrigen
da“ (Hegel 1970, II 220).
Zumal aus dem letztzitierten Passus ist zu entnehmen, was sowohl in Hegels als auch in Auerbachs
Sicht das essentiell Neuartige des „realistischen“ Romans bildet, wie er sich im 19. Jahrhundert
durchgesetzt hat. Entscheidend wirkt für beide der epische, manchmal sogar tragische Ernst, mit dem
hier zur – nicht mehr überwiegend komisch perspektivierten und eingeschränkten – Darstellung gelangt,
was bei Auerbach „das alltägliche und praktische Wirkliche“ und schon bei Hegel ganz analog die
„bestehende Ordnung und Prosa der Wirklichkeit“ (cf. Hegel 1970, II 219) heißt. Voraussetzung
dafür ist, wie wir speziell von Auerbach wissen, der insbesondere in den Werken Stendhals, Balzacs
und Flauberts unternommene Einbruch in die „antike und später von jeder klassizistischen Strömung
wiederaufgenommene Lehre von den Höhenlagen der literarischen Darstellung“ (Auerbach 21959, 515).
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An die Stelle des Postulats stilistischer Einheit, wie es im Fall des Epos oder der Tragödie etwa
von Tasso und Boileau formuliert worden war, tritt im Roman also eine prononcierte Stilmischung.
Bei Auerbach ist sie in einem wesentlich vertikalen Sinn als Aufhebung der klassischen Stil-Thema-
Relationen verstanden, während Michail Bakhtines Bemerkungen zum Unterschied von Roman und
Epos eher die horizontale Dimension einer Polyphonie verschiedener Diskurse betonen. Indessen
machen in beiden Richtungen die Sachverhalte von Stilmischung und Polyphonie Aspekte der
Romanpoetik manifest, welche den Aufstieg der modernen Großgattung unübersehbar mit dem
tiefgreifendsten Wandel der modernen Gesellschaftsstruktur korrelieren. Tatsächlich begleitet die
im Auerbachschen Sinn verstandene Stilmischung den Verfall stabiler sozialer Stratifikationen, und
zugleich wirkt Bakhtines textinterne Vielsprachigkeit als ein Indiz für die wachsende Relevanz
autonomer sozialer Funktionssysteme und ihrer je spezifischen Diskurse und Terminologien.
Freilich bedeutet die Dominanz des Romans im 19. Jahrhundert nicht, daß es dem Genre an
vormodernen und – wenn man so will – vorbürgerlichen Formen mangelte. Dabei ist zunächst
die ausgesprochen weite Bedeutungsextension des Gattungsterminus zu berücksichtigen, der im
französischen Mittelalter und in der italienischen Renaissance ja auch lange Erzählungen in Versform,
Chrestiens Yvain oder Ariosts Orlando furioso,bezeichnen konnte. Wenn man den Begriff Roman
definitorisch – wie heute üblich – dagegen auf die Textklasse langer Prosa-Erzählungen begrenzen
möchte, dann stellt sich heraus, daß die Genese seines im 19. Jahrhundert kanonisch gewordenen,
„realistischen“ Gattungskonzepts (neben der englischen) besonders viel der spanischen Literatur
verdankt. Die spanische bildet hier gewissermaßen den Gegenpol zur italienischen Literatur, deren
Beteiligung zumal an der frühen Geschichte des europäischen Romans auffällig gering geblieben ist. Als
Erklärung für den nur recht unscheinbaren Anteil italienischer Autoren bietet sich neben der generellen
Neigung zu einem humanistischen Klassizismus vor allem der Umstand an, daß der Platz des Romans
in Italien seit Boccaccio und später seit Boiardo und Ariost durch die angrenzenden Genera der Novelle
und des epischen Vers-Romanzo eingenommen oder zumindest stark eingeschränkt war. So wurden die
neuzeitlichen Erfahrungen eines Verlustes epischer Idealität angesichts der Prämissen des italienischen
Gattungsrepertoires weniger von Romanen verarbeitet als vielmehr einerseits von einer langen Reihe
heroisch-komischer oder burlesker Epen, andererseits von Novellensammlungen, die wie jene Bandellos
ein durchaus romannahes Erzählmaterial im Sinne einer Poetik der historiographischen Stilmischung
behandelten.
Mit welchen klassizistischen Widerständen der Roman auch in Frankreich zu rechnen hatte, macht
wiederum ein Blick auf Boileaus Art poétique deutlich. Anders als man vielleicht vermuten könnte,
wird die Romanproduktion des 17. Jahrhunderts dort keineswegs einfach ignoriert, sondern an eben
der Stelle erwähnt, an welcher sie ihren systematischen Ort hat: im dritten Gesang über die großen
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bzw. langen Gattungen (Boileau III V. 93–123). Allerdings besitzt diese Erwähnung wie auch in
dem satirischen Dialog „à la manière de Lucien“ Les Héros de Roman (cf. Boileau 1960, 7–54)einen
scharf negativierenden Charakter. Boileaus Kritik, die insbesondere auf die heroisch-galanten Romane
der Mlle de Scudéry gemünzt ist, richtet sich vor allem gegen die „anachronistische“ Zerlegung
eines antiken Stoffes von epischer Dignität in eine Sammlung amouröser „bagatelles“, wie sie die
zeitgenössische preziöse Salonliteratur liebte. Dementsprechend erscheint der „Roman frivole“ im
Art poétique als gefährliche Versuchung, der ein Dichter von Tragödien (und wohl auch von Epen)
unbedingt widerstehen muß, wenn er in den klassischen Genera die Idee heroischer Erhabenheit vor den
„petitesses“ moderner Galanterie bewahren möchte.
Daß Boileau im dritten Gesang des Art poétique als Inbegriff eines „Roman frivole“ gerade die Werke
der Mlle de Scudéry attackiert, liegt im übrigen nicht allein an der besonders intensiven Abneigung,
welche den aggressivsten Satiriker der französischen Literaturgeschichte mit der preziösen Herrscherin
über das „Royaume de Tendre“ verband. Die Erwähnung des Artamène und der Clélie hat an dieser
Stelle eine gewisse poetologische Berechtigung auch insofern, als die heroisch-galanten Romane der
Scudéry innerhalb der Romantypologie des Dix-Septième ja in der Tat die Spielart eines hohen Genus
vertraten, das daher mit einigem Recht in der Nachbarschaft des Epos oder der Tragödie situiert werden
konnte. Wie das Dix-Septième bei den Gattungen des Theaters zwischen Tragédie und Comédie oder in
der Versdichtung zwischen Pindarischer Ode und Satire zu unterscheiden pflegte, tendierte es nämlich
dazu, den relativ neuen Raum des Romans gleichfalls nach dem Prinzip einer Opposition hoher und
niedriger Gattungsvarianten einzuteilen. Bei dieser Opposition nahmen die Romane der Scudéry trotz
aller Neigung zur Integration verschiedenster Genres mineurs des Salons eindeutig das Niveau des
hohen Stils ein. Für den hohen Stil waren sie prädestiniert zunächst durch ihre innige Verbindung
mit der gesellschaftlichen Welt der Aristokratie, die dank präzisen Referenzen oft in der Manier von
Schlüsselromanen dargestellt wurde. In die gleiche Richtung wies sodann die (freilich bloß an der
Textoberfläche aufrecht erhaltene) Fiktion einer weiten historischen Distanz zu Ereignissen, welche
– à la lettre genommen – in der Antike spielten. Dazu kam schließlich das ehrwürdige Modell des
griechischen Romans (nach Art der Heliodorschen Aithiopika),dessen Grundschema – Trennung und
Wiedervereinigung eines füreinander bestimmten Paares aus königlichem Geblüt – bei Mlle de Scudéry
oder auch bei La Calprenède und Gomberville in unübersehbaren Multiplikationen und Komplikationen
amplifiziert erschien.
Demgegenüber stand das Niveau des niedrigen Stils unter dem Régime der klassischen
Gattungstrennung für eine Gruppe von Romanen bereit, die bereits durch ihre Titel als narrative
Pendants der Komödie ausgewiesen und in einen betonten Abstand vom Milieu des heroisch-galanten
Romans versetzt waren: Sorels Histoire comique de Francion, Scarrons Roman comique oder Furetières
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Roman bourgeois mit dem charakteristischen Untertitel „Ouvrage comique“. In diesen Romanen
konnte das (teils alltägliche) Leben auch unaristokratischer Schichten zur Darstellung gelangen;
doch blieb dazu das generische Apriori einer komischen Perspektivierung unabdingbar. Ein solches
Junktim von unaristokratischer Thematik und komischem Stil zeigt sich bei Scarron und besonders
bei Furetière an vielen parodistischen Verweisen auf die Romane des heroisch-galanten Genres. Von
den Literarhistorikern sind diese Züge der Parodie meist ein wenig einseitig als Ausdruck von Kritik
am „unrealistischen“ höheren Genus wahrgenommen worden. Darüber vergißt man allzu oft, daß
die parodistischen Elemente im komischen Roman gleichzeitig auch die sozusagen fundamentalere
ästhetische Funktion besitzen, einen an sich als unliterarisch geltenden Gegenstandsbereich für die
Sprachregelungen des klassischen Literatursystems allererst diskursfähig zu machen.
Etwas anders liegen die Dinge im Fall der Histoire comique de Francion. Bei Sorel verbindet sich die
Parodie des gleichsam offiziellen Romans, zumal der schäferlich galanten Astrée,mit dem offenkundigen
Anschluß an die spanische novela picaresca,deren idealtypischer Gestalt der Francion zwar nicht durch
seinen sozialen Status, wohl aber durch die Momente der Ich-Erzählung und der Handlungsstruktur einer
episodischen Abenteuerreihung nahekommt. Damit folgt er einer der beiden Romantraditionen, durch
welche die spanische Literatur den Aufstieg der Gattung im modernen Sinn entscheidend geprägt hat. Es
handelt sich um den Schelmenroman, dessen konstitutive Elemente seit dem anonym veröffentlichten
Lazarillo de Tormes und Mateo Alemáns Guzmán de Alfarache in der Kombination folgender Merkmale
auszumachen sind: die narrative Situation der Ich-Erzählung; die episodische Struktur einer Reihung
von (anders als im Ritterroman eher unfreiwillig erfahrenen als freiwillig gesuchten) Abenteuern; die
Protagonistenrolle eines jugendlichen Außenseiters, der auf die gesellschaftliche Normalität in der
Regel einen Blick von unten wirft; die durch den verfremdenden Blick des Außenseiters geschaffene
Möglichkeit, den Gang der Erzählung mit satirischen Betrachtungen oder moralisierenden Exkursen und
Resümees zu kommentieren.
Über den Ursprung dieses von Anfang an auffällig scharf ausgeprägten Romantyps ist viel
geschrieben und vermutet worden. Sicherlich hat an seinem Erzählmaterial der Witz Lukianscher
Dialoge und mittelalterlicher Farcen Anteil gehabt; was den moralistischen Geist des Lazarillo betrifft,
existieren Parallelen zur erasmischen Satire (Nolting-Hauff 1983, 83–104); für die Ich-Erzählung
eines Außenseiters kommen als Vorbild der Bericht des in einen Esel verwandelten Lucius aus den
Metamorphosen des Apuleius in Frage (Kruse 1959, 292–304) oder die Vita des „Schelms“ Cingar, wie
sie aus Teofilo Folengos makkaronischem Baldus-Eposin ein spanisches Libro de caballerías (El quarto
libro del esforçado cavallero Reynaldos de Montalvan que trata de los grandes hechos del invencible
cavallero Baldo [...])transponiert worden war (Blecua 1971/ 1972, 147–239; König 1981, 286–305).
Besonders die letztgenannte Filiation erscheint symptomatisch für die allgemeinen poetologischen
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Differenzen zwischen der italienischen und der spanischen Renaissance-Literatur: auf der einen Seite die
humanistische Ordnung strikterer Stil- und Gattungstrennung, die das sozial Niedrige an ein komisch-
parodistisches Genus delegiert; auf der anderen Seite eine (in Italien kaum übliche) Durchlässigkeit
der Gattungen, in welcher Themen und Attitüden der burlesken Versdichtung durch Prosaerzählungen
adaptiert werden können, die nicht oder doch nicht gänzlich vom Register der Komik bestimmt sind.
Neben dem Lazarillo de Tormes und dem Guzmán de Alfarache, deren romantypologische Erbschaft
von Grimmelshausens Abenteuerlichem Simplicissimus über Lesages Gil Blas de Santillane bis zu
Thomas Manns Bekenntnissen des Hochstaplers Felix Krull reicht, stellt der Don Quijote des Cervantes
den zweiten (und wohl noch bedeutenderen) spanischen Beitrag zur Genese des modernen Romans
dar. Bekanntlich war er zunächst als eine Art literatursatirischer Parodie auf die Libros de caballerías
konzipiert, bei der die Eigenständigkeit der Mimesis, welche die Kontingenz einer a-literarischen
Wirklichkeit erfaßte, gegenüber den reinen parodistischen Intertextualitätsrelationen dann jedoch – für
spätere Leser faszinierend – mehr und mehr die Oberhand gewann. So wurde der Don Quijote zum
Archetyp eines „Realismus“, der sich – mit Karl Eibl – als literarische „Widerlegung von Literatur“
definieren läßt, das heißt: als ein Prozeß, in dem die Logik eingespielter literarischer Gattungen durch
die Logik der außerliterarischen Wirklichkeitserfahrung durchkreuzt und falsifiziert wird (cf. Eibl 1974,
464). In diesem Sinne hat Cervantes exemplarisch jene Desillusionierung und Entzauberung ideologisch
verklärender Weltbilder vollzogen, aus der sich in der Folge das Grundkonzept des „realistischen“
Romans entwickeln sollte, wie es einerseits beispielsweise Stendhals Le Rouge et le noir, Balzacs Les
Illusion perdues oder Flauberts Madame Bovary bestimmte, andererseits aber auch schon in Voltaires
Candide oder noch in Prousts Recherche eine prägende Kraft besaß.
Dazu kommt, daß der Don Quijote sein Projekt einer romanesken Falsifikation des Romans mit
einer diskursiven Vielstimmigkeit durchführte, die bis dahin – abgesehen von den Büchern Rabelais’
– kaum etwas Vergleichbares hatte. In ihr kommen die auf Distanz gebrachten Diskurse der Libros
de caballerías und des pastoralen Genres ebenso zu Wort wie die „historiographische“ Stimme des
unauffällig ironischen Erzählers oder die vorbildlich vernünftige Rede, welche etwa den Kanonikus bei
seinem poetologischen Vortrag oder auch Don Quijote selbst in seinen – allseits bestaunten – lichten
Momenten auszeichnet. Beherrscht wird die Wirkung des Romans indes von der mit immer neuen
Einfällen variierten Gegensätzlichkeit bzw. Komplementarität, die zwischen dem heroisch romanesken
Diskursuniversum Don Quijotes und dem volkstümlich proverbialen Wissen seines „Escudero“ Sancho
Panza besteht. Eine derart prononcierte Vielfalt, ja Opposition der Diskurse war – trotz gewisser Ansätze
in Ariosts Orlando furioso – in der gebundenen Rede von Epos und Versroman nicht möglich gewesen
und entwickelte sich deshalb bald zum wesentlichen Charakteristikum (zur wesentlichen Chance) des
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Prosaromans: Diderots Jacques le fataliste et son maître sei hier nur als ein Beispiel unter vielen Texten
genannt, welche diese Darstellungs- und Erkenntnischance im unmittelbaren Anschluß an Cervantes’
Don Quijote hellsichtig zu nutzen wußten.
Die formale Offenheit und Flexibilität, die dem Prosaroman – anders als dem Epos – erlaubte,
verschiedenartige, ja konträre Diskurse aufzunehmen und zu verarbeiten, erwies sich demnach –
wie gesagt – als entscheidende Prämisse für den überwältigenden Erfolg der Großgattung Roman in
einer neuen Welt des funktional ausdifferenzierten Wissens. Aus ihr erwächst auch die unübersehbare
Neigung des Genus, diese Vielfalt von Diskursen womöglich – nach Maßgabe der jeweils disponiblen
Wissensbestände – zur quasi enzyklopädischen Exhaustivität auszuweiten. So entsteht in der Verbindung
mit dem Modell des historischen Romans à la Walter Scott, von dem man die mehr oder weniger
vollständige Rekonstruktion einer vergangenen Lebenswelt gewohnt war, die Erwartung, schließlich
sogar das Postulat, im Roman nach Möglichkeit die soziale Totalität einer Epoche „widergespiegelt“
zu sehen. Der Roman erscheint weniger oder höchstens in abwertendem Sinn als eine Fiktion
und mehr als eine gleichsam hypothetische Bestandsaufnahme der verschiedenen Diskurse, Klassen,
Systemfunktionen und Lebenswelten, welche im Bewußtsein der epochenspezifischen Episteme das
gesellschaftliche Ganze ausmachen.
Am deutlichsten manifestiert sich dieser Totalisierungsanspruch des realistischen und
postrealistischen Romans durch seine Tendenz, Einzelwerke im Hinblick auf großangelegte Zyklen zu
konzipieren oder sie nachträglich in solchen Zyklen zu ordnen. Dabei kommt – nach dem Vorspiel von
Walter Scotts Waverley Novels – die inaugurative Rolle der Begründung einer besonders in Frankreich
langfristig wirksamen Tradition natürlich Balzacs Comédie humaine zu. Ansie schließen mit einer
unverkennbaren Steigerung der totalisierenden Prätention Zolas Zyklen an: mit größerem positivistisch-
wissenschaftlichem Pathos die Rougon-Macquart,mit größerer ideologisch-missionarischer Emphase
die Trois Villes und die (unvollendeten) Quatre Évangiles. Daneben wie danach müssen zumindest der
Roman de l’Énergie nationale von Maurice Barrès, Les Thibault von Roger Martin du Gard und Les
Hommes de bonne volonté von Jules Romains erwähnt werden, in Spanien die Episodios nacionales
von Benito Pérez Galdós, in Italien Giovanni Vergas – freilich nicht über die Romane I Malavoglia und
Mastro Don Gesualdo hinaus gediehenes – Zyklenprojekt I Vinti. Einen in seiner epistemologischen wie
ästhetischen Komplexität einzigartigen Sonderfall stellen unter diesem Aspekt zwei Romane Gustave
Flauberts dar. Bouvard et Pécuchet ergibt die im Verhältnis zur Balzacschen Diskurstotalität pointiert
negative Summa einer „encyclopédie critique en farce“, während L’Éducation sentimentale, vielleicht
der tiefste und kunstreichste Roman des Jahrhunderts, seine Singularität dadurch gewinnt, daß er den
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Totalisierungsanspruch der realistischen Romantradition mit dem erzähltechnischen Selbstzwang einer
personal eingeschränkten Perspektivik und einer geradezu prosagedichtartigen semantischen Dichte
kompatibel zu machen versucht.
Mit der Offenheit und Flexibilität, die dem Genus Roman zu eigen ist, hängt offenkundig auch
die Fülle von Formtypen zusammen, welche die Romanliteratur seit dem 18. und zumal seit dem 19.
Jahrhundert entwickelt hat. Dabei kann eine Betrachtung der üblichen Appellative dieser Formtypen
ebenso verwirrend wirken wie im Bereich der Lyrik; denn hier wie dort pflegen sich die Bezeichnungen
auf ganz verschiedenartige Differenzierungskriterien zu beziehen. So wird durch das Appellativ
„Historischer Roman“ ein Moment der temporalen Inhaltsebene zur gattungskonstitutiven Dominante
erklärt, durch das Appellativ „Schäferroman“ ein Moment der spatialen Inhaltsebene, durch das
Appellativ „Briefroman“ dagegen ein Charakteristikum der Erzählsituation, das heißt: ein Moment
der Ausdrucksebene. Diese Diversität der untereinander nicht diskreten Differenzierungskriterien hat
zur Folge, daß die üblichen Appellative – zumindest theoretisch – mannigfache Überschneidungen
und Koinzidenzen gestatten: unter den eben angeführten Beispielen etwa den Fall eines „Historischen
Romans“, der – was seine narrative Vermittlungsform betrifft – zugleich auch ein „Briefroman“
ist. Allerdings wird der theoretisch evidente Spielraum solcher Überschneidungen in der Praxis
historischer Empirie wiederum reduziert von dem Umstand, daß eine gattungskonstitutive Dominante
auf einer bestimmten Abstraktionsebene gemeinhin mehr oder weniger bestimmte Präferenzen auch
für die übrigen Abstraktionsebenen nach sich zieht. Als beispielsweise der „Historische Roman“
zwischen Walter Scott, Manzoni oder Victor Hugo florierte, pflegte die Festlegung der temporalen
Inhaltsebene (geschichtlich präzis fixierte Vergangenheit) ebenfalls bestimmte Vorzugsoptionen bei
der Festlegung der spatialen Inhaltsebene (Orte im Bereich oder Umkreis eines politischen Zentrums),
der Handlungsstruktur (Primat des Plot über die Episode) oder der (vorzugsweise auktorialen)
Erzählsituation zu implizieren.
Literarhistorisch ist daher durch eine onomasiologische Deduktion systematisch postulierter
Romantypen (zeit- oder raumbestimmter, episodisch oder plotzentriert strukturierter, auktorial oder
personal erzählter Romane) relativ wenig gewonnen. Die prominent gewordenen Romantypen haben
sich vielmehr in der Regel als jeweils spezifische Merkmalkombinationen konstituiert, bei denen die
gattungskonstitutive Dominante einigermaßen unsystematisch zwischen den Ebenen der „histoire“ und
des „discours“ wechseln kann. Aufschlußreich scheint mir dagegen eine allgemeinere Distinktion zu
sein, die auch beim Roman – wie in der Lyrik – zwischen generisch stark determinierten und generisch
schwach determinierten Formen bzw. Texten unterscheidet. Ich halte sie deshalb für wichtig, weil sie
geeignet ist, einige charakteristische Phänomene der literarischen Evolution im 19. und 20. Jahrhundert
mit überraschender Deutlichkeit zu profilieren.
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Im Rahmen dieser Alternative zeigt sich nämlich, daß bereits der Roman des 19. Jahrhunderts
im Bereich dessen, was heute als sein ästhetischer Höhenkamm gilt, eine progressive Schwächung
der für ihn typischen generischen Determinanten erstrebt. Sie wird insbesondere am Bruch von
Gattungskonventionen auf der Inhaltsebene manifest. Unter ihnen sind in erster Linie die überlieferten
Formen eines gleichsam dramatischen Plot, wie man ihn aus Balzacs Romanen kennt, betroffen,
Sie können einerseits, wie es z. B. den Brüdern Goncourt vorschwebte, durch schlichte Reduktion
im Sinne ereignisarmer „monographies“ oder „études“ getilgt werden, andererseits aber auch
wie etwa in Flauberts L’Éducation sentimentale hinter einer Art sprühnebelhafter Multiplikation
indifferent anmutender Ereignissequenzen verschwinden. Daneben breitet sich vor allem seit
dem Fin-de-Siècle eine zunehmende und nunmehr auch auf realistische Totalisierungsansprüche
verzichtende Subjektivierung des Romanerzählens aus. Sie duldet kaum noch den Formzwang
vorgeprägter diegetischer Strukturen, obwohl sie im einzelnen über eine Fülle kleinerer Textsorten
verfügen kann, die dann nach den nominalistischen Kriterien subjektiver Assoziation gereiht
und re-kombiniert werden. Prototyp einer solch amplifizierenden Aufhebung der romanhaften
Gattungsbestimmtheit ist neben verschiedenen Texten des Fin-de-Siècle (Huysmans’ À Rebours,Rémy
de Gourmonts Sixtine,D’Annnunzios Il Piacere)Marcel Prousts À la recherche du temps perdu,wo
die Subjektivierungstendenzen ihre außerordentliche Prägnanz nicht zuletzt deshalb gewinnen,
weil sie sich hier am sozusagen oxymorischen Widerstand eines durchaus Balzac verpflichteten,
gesellschaftsanalytischen Erzählmaterials abzuarbeiten haben.
Als ein Indiz für die zunehmende Subjektivierung generisch immer schwächer determinierter
Romantypen kann auch die charakteristische Affinität vieler Romane des 20. Jahrhunderts zu
autobiographischen Formen (Autobiographie, Memoiren, Tagebuch) gelten. In ihr wirkt – etwa
in Svevos La coscienza di Zeno,Sartres La Nausée oder den Romanen Juan Goytisolos – neben
einem unverkennbaren Narzißmus der Erzählerfiguren Mißtrauen und Widerstand gegenüber allen
überlieferten romanesken Gattungskomponenten, deren Zwang wie eine Fälschung authentischer
Erfahrung empfunden wird. Zu einer letzten Steigerung gelangt diese Poetik der Subjektivierung, wenn
sie sich in manchen Texten des Nouveau Roman oder der Tel-Quel-Gruppe zu einer prinzipiell anti-
mimetischen Poetik zuspitzt. Bei solchen Texten soll – zumindest nach dem Programm der Autoren –
jeglicher Rest von Gattungsbestimmtheit getilgt werden; das heißt: jeder Text soll für sich selbst eine
jeweils eigene – grundsätzlich unableitbare und unwiederholbare – Gattung konstituieren. Abgesehen
von der Frage, ob dem Programm der anti-mimetischen Avantgarde nicht die poetologische Illusion eines
am Ende sprachlich kaum realisierbaren Nominalismus zugrunde liegt, erwachsen dieser Romanpoetik
ernste Schwierigkeiten unter dem Aspekt der Kommunikabilität ihrer Texte. Indem sie sich den Werten
der (besonders von Roland Barthes perhorreszierten) „Lesbarkeit“ und damit auch der Übersetzbarkeit
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bewußt entzieht, ist das eigentümliche Phänomen entstanden, daß die gattungsnegierende Avantgarde
vom Futurismo bis zur Tel-Quel-Gruppe auf die literarische Öffentlichkeit fast ausschließlich über ihre
(in der Regel wieder durchaus gattungshaften und kommunikativen) Manifeste gewirkt hat, doch so gut
wie nie durch die von diesen Manifesten vorgezeichneten textuellen Kunstwerke.
Indessen stellt der bislang skizzierte Prozeß, der zu generisch immer schwächer determinierten
Romantexten (und schließlich bloß noch: Texten) führt, lediglich die eine Seite der Entwicklung dar.
Auf der anderen Seite findet ebenfalls eine kompakte Kontinuation, ja eine vielfältige Neukonstitution
oder -kombination generisch stark determinierter narrativer Formen statt. Ihr spezifischer Ort ist –
im Gegensatz zu den generisch schwach determinierten Romantexten – vorwiegend das weite Feld
der Unterhaltungsliteratur, auf dem die moderne Maxime unablässiger textueller Innovation weniger
machtvoll wirkt als im Bereich der Romantexte, die einen expliziten Kunstanspruch erheben. Hier leben
eine Reihe von Formtypen fort, welche jeweils durch eine relativ scharf konturierte Merkmalfiguration
bestimmt sind.
Zu ihnen gehört die breite Nachfolge des vormodernen Liebesromans, welche in Italien als „Romanzo
rosa“ über ein distinktes Gattungsappellativ verfügt. Für sie ist charakteristisch ein Plot, der – wie
es naheliegt – Elemente des Heliodor-Schemas und des melodramatischen Topos von der verfolgten
oder gekränkten Unschuld aufgreift und nach den jeweils aktuellen gesellschaftlichen Gegebenheiten
abwandelt. Thematisch noch ausgeprägter spezialisiert erscheint der erotische bzw. pornographische
Roman, den man in erster Linie auf Modelle des Dix-Huitième, vor allem auf De Sades Justine ou
les malheurs de la vertu zurückführen kann. Die ihm spezifische Form besteht in der episodenhaften
Reihung erotischer Begegnungen und Abenteuer, bei der die für die Gattung konstitutive Spezialisierung
sich oft auch in der bewußt monotonen Privilegierung bestimmter libidinöser Varianten äußert (cf.
beispielsweise als Komplement zur Sadeschen Variante Pauline Réage, Histoire d’O., s.l., 1954). Vom
Liebesroman bzw. „Romanzo rosa“ wird der erotische Roman narratologisch durch den Umstand
unterschieden, daß seine seriell reihende und steigernde Struktur einen Plot, wie er den Liebesroman
charakterisiert, im allgemeinen verdrängt oder jedenfalls irrelevant werden läßt.
Insgesamt ist für die Romantypen, die den Bereich der Unterhaltungsliteratur besetzen, ihre entweder
episodenhaft oder plotartig strukturierte, zum dramatischen Gestus von „Abenteuern“ strebende
Handlungsfülle kennzeichnend. Offensichtlich kompensieren sie damit den allmählichen Auszug
des „Abenteuers“ aus den Romanen der Höhenkammliteratur. So zeichnet sich der französische
Feuilletonroman des 19. Jahrhunderts, der idealtypisch von Eugène Sues Les Mystères de Paris oder
Alexandre Dumas’ Le Comte de Monte-Cristo repräsentiert wird, gewöhnlich durch eine Ereignisfolge
sensationeller Peripetien aus, die ohne besonderes technisches Raffinement – etwa in der Art Flauberts
– meist auktorial erzählt werden. Da solche Abenteuerfolgen, was die dargestellte Welt des Romans
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betrifft, der Realität einer durch das staatliche Gewaltmonopol bestimmten bürgerlichen Gesellschaft
im Grunde widerstreben, bevorzugt das Gattungsrepertoire der Epoche neben dem hochdramatischen
Gesellschaftsroman zwei charakteristische Formen der Evasion. Die abenteuerliche Handlungsfülle
kann einmal durch eine zeitliche Verlegung der Ereignisse in eine vorbürgerliche Vergangenheit
legitimiert werden, zum anderen durch eine räumliche Verlegung in außereuropäische Fernen.
Im ersten Fall haben wir es mit dem „Historischen Roman“, im zweiten mit den untereinander
recht verschiedenartigen Subgenera des „exotischen Abenteuer- und Reiseromans“ zu tun. Dabei ist
die Lösung eines räumlichen Transfers ins Exotische, für die hier der Name Emilio Salgaris stehen
soll, weithin auf den Bereich der Unterhaltungsliteratur beschränkt, während der zeitliche Transfer des
Historischen Romans eine deutlich größere schriftstellerische Bandbreite kennt. Sie reicht von Romanen,
die es mit der geschichtlichen oder archäologischen Dokumentation wie Manzonis I promessi sposi oder
Flauberts Salammbô sehr genau nehmen, zu Romanen, denen es wie Dumas’ Les trois mousquetaires
eher auf die sensationellen Peripetien eines Feuilletonromans ankommt. Das Gleiche gilt mutatis
mutandis im übrigen auch für die später üblich werdende, analoge Verlegung des Romangeschehens
ins Futur, welche in den Formen des Zukunftsromans oder der „Science Fiction“ ebenfalls sowohl
epistemologisch-wissenschaftlich wie unterhaltsam abenteuerlich akzentuiert sein kann.
Die langfristig erfolgreichste romaneske Textsorte, die das 19. Jahrhundert hervorgebracht. hat, ist
wohl mit Abstand das Genre des „Kriminalromans“, das in seiner frühen Phase häufiger noch mit
dem Appellativ „Detektivroman“ („Detective Novel“) belegt wurde. Sein einzigartiger Erfolg erklärt
sich unter dem gerade angedeuteten Aspekt wahrscheinlich vorrangig durch die in ihm gebotene
Möglichkeit, das Verlangen nach Abenteuern nicht außerhalb, sondern auf die einzig legitime Weise (mit
halbwegs realistischem Anspruch) innerhalb einer durchrationalisierten, berufsbürgerlich organisierten
Gesellschaft zu befriedigen. Im Kriminalroman erscheint die Aktivität des Detektivs oder des Polizisten
nämlich „als der einzige literarische Ort [...], an dem die Handlungsarmut des Berufsbürgers [...]
sozusagen systemgerecht zum abenteuerlichen Ereignis wird“ (Schulz-Buschhaus 1979, 185). Dazu
kommt, um die Gattung attraktiv zu machen, eine besonders prägnant ausgebildete Kombination
gattungskonstitutiver Merkmale. Sie läßt sich in der allgemeinsten Form als idealtypische Verbindung
diegetischer Intensität („action“), geheimnisvoller Spannung („mystery“) und rätsellösender Analyse
(„analysis“) beschreiben (cf. Schulz-Buschhaus 1975, 1–5). Demnach wird das Genus, das wie kein
anderes die Faszinationen von Ereignis- und Geheimnisspannung in eins setzt, zum Extremfall eines
generisch stark determinierten Romantyps, der gleichsam den äußersten Gegenpol zur fortschreitenden
Subjektivierung generisch schwach determinierter Romantexte einnimmt.
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Zwar gehört die Genese des „Detective Novel“, wie schon der Name besagt, nicht – oder
jedenfalls nicht allein – den romanischen Literaturen an. Immerhin hat die französische Literatur an
ihr wesentlich mitgewirkt: einmal durch die Romane Emile Gaboriaus, die – vom feuilletonistischen
Gesellschaftsroman herkommend – ein wichtiges Bindeglied zwischen Poes Dupin-Erzählungen
und Conan Doyles frühen Sherlock-Holmes-Romanen ergeben, zum anderen durch Gaston Leroux’
Le Mystère de la chambre jaune,den auch von der später unvergleichlich breiter vertretenen
angelsächsischen Schule anerkannten Archetyp des „pointierten Rätselromans“ bzw. „klassischen
Detektivromans“. In weiterer Folge ist der Kriminalroman dann in alle Literaturen der Romania
eingedrungen, bezeichnenderweise jedoch weniger in seiner früheren Variante des pointierten
Rätselromans als vielmehr in den gewissermaßen avancierten Formen eines Romantyps, der die in seiner
Gattungsstruktur beschlossene Disposition zu einer realistisch stilisierten Gesellschaftsschilderung oder
-kritik zu nutzen versucht: exemplarisch erscheinen in diesem Zusammenhang etwa für Frankreich
Georges Simenon, für Italien Giorgio Scerbanenco, für Spanien Manuel Vázquez Montalbán oder für
Brasilien Rubem Fonseca (A Grande Arte,Rio de Janeiro, 1983).
Betrachtet man die Tendenzen der neueren Roman- und Prosaliteratur im Lichte der hier entwickelten
Dichotomie von generisch schwach und generisch stark determinierten Textsorten, dann ergibt sich ein
bemerkenswert scharf umrissenes Bild. Es vermittelt den Eindruck, daß die Experimente eines anti-
mimetisch referenzlosen Umgangs mit der Sprache, wie sie beispielsweise für manche Romantexte
von Sollers und Ricardou oder – mit geringerer Radikalität – von Edoardo Sanguineti typisch
waren, zu einem Abschluß gekommen – vielleicht auch: erschöpft – sind. Jene Bewegung einer
nominalistischen Auflösung der Gattungen (cf. Maurer 1957), die mit der europäischen Romantik
einsetzt und im 20. Jahrhundert einerseits – auf der eher konservativen Seite – die Ästhetik Benedetto
Croces, andererseits – auf der progressiv avantgardistischen Seite – die Poetik des Futurismo oder des
Surréalisme bestimmt hat, scheint an eine Grenze der Nichtkommunizierbarkeit gestoßen zu sein. In
dieser Situation ist ein anscheinend epochenspezifisches Phänomen zu beobachten, das als Ausbildung
einer „postmodernen“ („postavantgardistischen“) Poetik definiert werden kann, die sich deutlich von
einer modernen Poetik der radikal subjektivierten Texte abzuheben versucht.
Ihr distinktives Moment liegt in der auffälligen Häufigkeit, mit der neuere Romane und Erzählungen,
die an sich im Bereich der Höhenkammliteratur situiert sind, auf die generisch stark determinierten
Romantypen der Unterhaltungsliteratur zurückgreifen. Ein solcher Rückgriff kann die Konnotation
ironischer Verfremdung oder ideologischer Falsifikation (man denke an Sciascias Kriminalromane ohne
Happy-Ending) besitzen, er kann aber auch – wie oftmals in der lateinamerikanischen Narrativik –
ohne merkbare Distanzierung vonstatten gehen. Wegweisend und traditionsbildend für diese Poetik ist
insbesondere das Werk von Jorge Luis Borges geworden, das die Welt der traditionellen romanesken
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Textsorten rekuperiert, indem es beispielsweise Erzählungen präsentiert, die – wie El acercamiento
a Lamotásim oder Examen de la obra de Herbert Quain – als Besprechungen fiktiver Romane (oder
Theaterstücke) angelegt sind. In solchen und ähnlichen Texten tritt an die Stelle des Programms
einer avantgardistischen Vernichtung das einer – eben postavantgardistischen – Bestandsaufnahme der
Gattungen (cf. SchulzBuschhaus 1987, 290).
Charakteristisch für dieses Programm, das die Konventionen etablierter Textsorten nicht mehr
zurückweist, sondern als ein Inventar narrativer Möglichkeiten durchspielt, erscheinen Romane in
der Art von Georges Perecs La vie – mode d’emploi oder Italo Calvinos Se una notte d’inverno un
viaggiatore. Besonders der letztere ist geeignet, das Verhältnis der postavantgardistischen Literatur zu
den Textsorten und Gattungen idealtypisch zu resümieren. Es handelt sich bei ihm nämlich um einen
Text, der einerseits als ein Meta-Roman in der Tradition der Avantgarde eine selbstreflexive Thematik
des Lesens und des Schreibens entfaltet und der andererseits mit seinen zehn Fragmenten gleichsam
Ansätze zu einer Enzyklopädie aktuell verbreiteter Romantypen vorstellt, unter denen neben Pastiches
des Nouveau Roman oder eines – ungefähr zwischen Juan Rulfo und Gabriel García Márquez situierten
– lateinamerikanischen Idealromans auch Variationen über den (hier fernöstlich eingefärbten) erotischen
Roman oder den Spy Novel alias Agenten-Thriller angeboten werden.
Dabei ist es gewiß kein Zufall, daß die postavantgardistische bzw. postmoderne Wende in
der Romanpoetik, an der auch etwa Umberto Ecos Erfolgsromane Il nome della rosa und Il
pendolo di Foucault mit ihren Kontaminationen durchaus traditioneller Romangattungen teilhaben,
sich offensichtlich analog zu einem in die gleiche Richtung weisenden Paradigmenwechsel in der
Literaturwissenschaft vollzogen hat. Während die Literaturwissenschaft von der „critica“ Benedetto
Croces über die verschiedenen Spielarten der „Idealistischen Neuphilologie“ und des „New Criticism“
bis zur strukturalistischen Textanalyse ihr höchstes Pathos auf die nominalistische Betrachtung
des Einzeltextes zu legen pflegte, so ist ihr – poststrukturalistisch – gemäß den Stichworten von
Intertextualität und Systemreferenz klargeworden, daß man keinen Einzeltext (der notwendigermaßen
immer auch ein „hypertexte“ ist) denken oder interpretieren kann, ohne sich die in ihn eingegangenen
und von ihm aufgehobenen „hypotextes“ zu vergegenwärtigen (cf. Genette 1982, 16). Durch diese
Aufmerksamkeit für die Hypo-Texte gelenkt, fällt der Blick des Kritikers wie des Literaten demnach
gleichfalls auf die Hypo-Textsorten. Ihnen kann – wie sich inzwischen herausgestellt hat – kein Text
entgehen, so angestrengt er auch um den Status einzigartiger Authentizität bemüht sein mag. Aus
einem solchen Bewußtsein der Unvermeidlichkeit generischer Strukturen scheint dann die poetologische
Maxime erwachsen zu sein, das Unvermeidliche nicht länger in aussichtsloser Askese zu minimieren,
sondern die Fülle der (nach wie vor proliferierenden) Textsorten zu akzeptieren und möglichst kunstreich
– wenngleich distanziert – zu verwenden (cf. Eco 1984, 37–41).
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